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AVANT-PROPOS 
Quoi de plus complexe que le discours humain dans toutes 
les variétés de ses manifestations? Comment saisir l'origine 
d'une parole, sa motivation, sa raison d'être? Comment voir 
clair dans sa forme, dans l'organisation visible des mots 
et dans ce que ces mêmes mots cachent , mais suggèrent puisque 
le dit réfère aussi, de par sa nature, à ce que l'on tait? 
Comment déceler, à travers le parcours souvent labyrmthique 
d'un discours, l'intention de ce qui est dit ou écrit? 
Entreprise combien audacieuse et hasardeuse que celle qui se 
propose de fournir des réponses à de telles questions. 
L'enquête qui est présentée ici n'est que le compte rendu 
d'une recherche très limitée, concernant quelques aspects de 
cette grande question du discours, que l'on peut aborder de 
multiples manières, par des travaux d'approche, mais qui, 
comme toute question fondamentale, ne trouvera jamais de 
réponse définitive. C'est que sa nature s'y oppose: on ne 
saurait arrêter définitivement les règles qui gouvernent les 
rapports complexes entretenus par 1'énonciation et l'énoncé, 
la parole et l'écriture, l'oral et l'écrit, la voix et le 
silence. Notre expérience personnelle, notre contact avec 
d'autres cultures et avec la littérature, nous a fait prendre 
conscience des différences qui existent dans le fonctionnement 
de ces notions sur le plan de la pratique langagière. La parole, 
le mot et le silence constituent un "infra-langage" à partir 
duquel chaque groupe d'hommes élabore son discours propre qui, 
comme un rituel, exprime en même temps son identité et son 
alténté, assure la vie et la survie, garantit la communication 
du visible et de l'occulte. A l'intérieur d'une communauté, 
le discours prend des formes multiples qui traduisent et règlent 
les relations entre ceux qui appartiennent au groupe, et 
permettent au sujet de constituer son identité. 
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La complexité de ces discours est grande. Cela vaut pour 
le discours oral quotidien, à contexte déterminé et à inter-
locuteurs connus. Cela vaut encore plus pour l'énoncé 
littéraire où les relations entre les instances de la 
communication sont souvent subverties ou dissimulées et 
toujours incertaines, du moins en partie. En effet, quelle 
est cette voix qui s'exprime par un discours poétique? 
Voix de l'auteur, voix déléguée à un intermédiaire abstrait? 
Voix accompagnée d'autres, inventées, imaginées, fabriquées 
de toutes pièces, accordées à des narrateurs et à des person-
nages tout aussi fictifs, produisant un discours qui s'adresse 
à des interlocuteurs virtuels qui, devenus lecteurs réels, 
sont variables dans le temps et dans l'espace... De quoi 
parle cette voix? De l'Autre, bien entendu, à travers la 
fabulation de situations irréelles, mais aussi, toujours, de 
soi-même (c'est ce qui a été le point de départ de ce travail). 
Il est évidemment impossible de définir irrévocablement, dans 
la généralité, le rôle exact des instances en jeu dans de tels 
cas. L'important est que le problème soit posé, que l'on se 
rende compte de son intérêt, que l'on essaie au moins de le 
cerner approximativement et de tirer les conséquences de ce 
que l'on observe dans la pratique des divers discours. C'est 
ce que nous avons tenté de faire ici, modestement, avec la 
prudence qu'exige l'abord d'un domaine très peu exploré. 
Les travaux qui suivent constituent le fruit d'une 
recherche qui s'est étalée sur une dizaine d'années. 
La première partie expose d'abord les problèmes théoriques 
et méthodologiques de l'analyse discursive dans un cadre 
historique, présente ensuite une série de propositions théo-
riques complémentaires qui se greffent sur les trois concepts 
contenus dans le titre, et fournit enfin quelques suggestions 
destinées à rendre opératoires ces concepts sur le plan de 
la méthode. Fondée sur le souci de la clarté, cette partie 
vise esentiellement à situer la problématique de 1'énonciation, 
à baliser notre terrain de recherche, à assurer la précision 
dans le maniement de notions souvent polysémiques et à facili-
ter le travail de la référence. 
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La deuxième partie contient six analyses qui, s'appliquant 
à différents types de textes, font ressortir les principaux 
aspects traités dans la partie théorique. Ces essais ont pour 
but de démontrer le profit qu'on peut tirer d'une analyse 
discursive telle que nous la concevons. Les cinq premiers 
ont fait l'objet, sous une forme plus ou moins différente, 
de publications antérieures dont on trouvera les références 
dans la bibliographie. 
En réunissant ces études dans le présent recueil, nous 
avons tenu à les présenter selon l'ordre chronologique dans 
lequel elles ont été élaborées, et à garder intacte, autant 
que possible, leur version originale. L'inconvénient de ce 
choix est que, dans les articles rédigés il y a plusieurs 
années, l'analyse ne tienne pas compte des travaux théoriques 
et critiques très récents comme c'est le cas dans les derniers 
chapitres. Mais i] y a aussi des avantages. D'une part, les 
lacunes du début sont peu à peu comblées par des observations 
figurant dans les chapitres suivants. De l'autre, cette présen-
tation permet au lecteur de mieux suivre l'évolution de la 
réflexion, l'extension progressive du centre d'intérêt initial, 
le modelage graduel des concepts de base, la mise au point du 
cadre méthodologique et l'affinement croissant des instruments 
d'analyse. On verra comment cette progression va de pair avec 
le développement des études littéraires et tire profit des 
propositions faites notamment dans les domaines de la sémio-
tique, de la pragmatique et de la poétique; cela vaut surtout 
pour certains concepts étudiés comme le métadiscours , la mise 
en abyme et la réflexivité, 1'intertextualité et la transtex-
tualité. 
Les remaniements et les retouches qui ont été apportés 
aux articles visent à éviter les répétitions, à clarifier le 
rapport avec les acquis théoriques et à rehausser la cohérence 
de l'ensemble. Toutefois, nous avons tenté de sauvegarder 
l'unité interne des chapitres pour que l'on puisse lire 
chaque étude à part, sans nécessairement recourir à l'exposé 
théorique figurant au début du livre. C'est ce qui explique 
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la présence des rappels théoriques et des résumés méthodolo-
giques en tête des chapitres. 
Si l'objet principal de la recherche est toujours le 
niveau de 1'énonciation, le contenu des chapitres consacrés 
à l'analyse textuelle présente une diversité qui se manifeste 
sur deux plans. D'abord, l'analyse discursive est appliquée 
à des types de discours variés: le texte littéraire, le 
discours "paralittéraire" , le langage très particulier issu 
de la combinaison de plusieurs genres esthétiques. Puis, les 
aspects théoriques, traités à l'intérieur de ces discours, 
varient selon les besoins de l'analyse en cours. Chaque cha-
pitre a ainsi pour point de départ un aspect majeur du fonc-
tionnement du discours, aspect qui est ensuite examiné au 
moyen d'une analyse concrète. Dans la relation entre enuncia-
tion et énoncé sont abordés, en particulier, les problèmes 
du rapportage de la parole, du métadiscours, de la réception 
interne et externe, du rapport entre l'écrit et l'oral, 
de la communication non verbale, de la genèse de la parole 
poétique et enfin, paradoxalement, celui de la parole 
non-dite, le silence. 
La troisième partie contient les conclusions générales 
qui découlent, d'une part, de la réflexion théorique sur la 
poétique de 1'énonciation et, de l'autre, de la pratique du 
type d'analyse que nous préconisons. Elles insistent parti-
culièrement sur les aspects du discours littéraire auxquels 
d'autres approches n'accordent qu'une attention relativement 
réduite. 
Pour ce qui est des aspects théoriques auxquels nous 
accordons une place importante, voire exclusive dans toute 
la première partie et dans le premier chapitre de la deuxième, 
nous savons bien que certains lecteurs pourront être gênés 
par notre souci constant de situer l'étude d'un phénomène 
dans un cadre méthodologique élargi ou par l'emploi jugé 
excessif d'une terminologie technique difficile, voire d'un 
jargon ésotérique, réservé aux seuls initiés de certains salons. 
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C'est à quoi nous pourrions répondre avec Gérard Genette à qui 
l'on disait qu'il n'avait qu'à parler comme tout le monde: 
"Mauvais conseil: de ce côté-là, c'est encore pis, car l'usage 
est pavé de mots si familiers, si faussement transparents, 
qu'on les emploie souvent pour théoriser à longueur de volumes 
et de colloques, sans même songer à se demander de quoi on 
parle... Le jargon technique a du moins cet avantage qu'en 
général chacun de ses utilisateurs sait et indique quel sens 
il donne à chacun de ses termes" (1982, p. 11). Nous ajou-
terons volontiers trois autres remarques pour justifier notre 
pratique. 
Premièrement, nous sommes convaincu que la mise à jour 
de certains aspects difficiles d'un texte, qui n'ont guère 
encore été étudiés, exige, outre la prudence, la contrainte 
absolue d'un travail systématique. Ce faisant, nous avons 
conscience de 1'écartement qui apparaît si souvent entre un 
appareil théorique, lourd et illusoirement efficace, et le 
résultat médiocre, obtenu lors de son application au réel 
littéraire. Il faut parfois passer par là pour faire avancer 
la recherche. Cependant, nous n'appliquerons pas de "modèles" 
préétablis: les outils analytiques dont nous ferons un usage 
aussi sobre et pertinent que possible seront empruntés ou 
forgés au cours de l'analyse, pour les besoins d'une cause 
qui est contenue dans le texte même. 
Notre deuxième observation semble bien banale: en s'effor-
çant de bien lire un texte particulier, on apprend à lire 
d'autres textes. Un texte littéraire, comme tout discours, 
vaut par sa spécificité laquelle ne saurait être découverte 
que par le rapprochement et par la confrontation dans la 
synchronie et la diachrome. Cela est vrai aussi pour une 
méthode: c'est sa mise en application qui non seulement nous 
permet de mieux lire des textes d'un type donné, mais encore 
d'en faire ressortir l'écart poétique. 
Le troisième argument, qui découle du précédent, est plus 
pervers. Si nous exposons aussi fidèlement que possible 1'évo-
ιΊ 
lution des concepts théoriques et la mise au point progressive 
des moyens d'analyse qui permettraient de saisir, dans une 
certaine mesure, le jeu de la parole, du mot et du silence, 
c'est aussi pour démontrer la manière dont le réel littéraire 
parvient toujours à échapper à la théorie, à briser les 
typologies les plus soigneusement échafaudées, à rendre 
inopératoires les modèles les plus sophistiqués. Ce qui nous 
attire, c'est ce biais, cette rupture par l'oblique, ce refus 
par la contradiction. Mais ce par quoi le littéraire se 
dérobe à la capture définitive ne saurait être dégagé qu'à 
la condition expresse que l'on fasse intervenir justement 
ces mêmes acquis théoriques et méthodologiques. 
Nous tenons à remercier ceux qui ont bien voulu lire cer-
tains de ces travaux et nous assister de leurs critiques, de 
leurs conseils et de leurs encouragements. On nous pardonnera 
de ne pas citer ici nos collègues néerlandais, de Nimègue et 
d'ailleurs, mais nous ne saurions ne pas nommer ceux qui, 
à l'étranger, au cours de colloques et par la correspondance, 
nous ont apporté leur soutien: Mesdames Françoise Armengaud 
(Rennes), Fernande Bartfeld (Jérusalem) et Anne Clancier 
(Pans); Messieurs Jan Baetens (Louvain), Alain Costes (Paris), 
Lucien Dällenbach (Genève), Lubomir Dolezel (Toronto), 
Philippe Dubois (Liège), Brian Fitch (Toronto), Raymond 
Gay-Crosier (Gainesville), Gérard Genette (Paris), Philippe 
Hamon (Rennes), Alain Robbe-Grillet (Neuilly) et Jean Sarocchi 
(Toulouse). 
Nimègue, avril 198Ί 
(15) 
P R E M I E R E P A R T I E 
T H E O R I E E T M E T H O D E 
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T H E O R I E E T M E T H O D E 
"Certes, on n'aperçoit pas à l'oeil nu la 
composition d'un corps à moins que sa structure 
ne soit du type de scellement du chaton et de 
la bague, du fer et de la flèche. La matière 
ténue, nous la décomposons par le raisonnement 
sans perception immédiate. C'est le саь de 
l'oxymel et de l'onguent blanc. Tout ce que 
nous voyons devant nous comme un, est en réalité 
constitué de deux ou plusieurs choses." 
Aphorisme 9 
"Si les symptômes se contredisent, tu t'orien-
teras vers la signification des symptômes les 
plus particuliers, ceux qui sont les plus clairs 
et les plus fortement signifiants, dussent-ils 
être en minorité." 
Aphorisme З?'* 
Abû-Dakr Mohammad ar-Râzi, 854 - 932 
(I98O, p. 52 et 153) 
Qu'est-ce que 1'ênonciation? Qu'est-ce que l'analyse du 
discours qui peut en faire apparaître l'activité? Quelle est 
la vision qui est derrière les essais qui vont suivre et qui 
en a déterminé le cadre théorique et méthodologique? Dans cette 
première partie, nous essayerons de tracer les grandes lignes 
de notre perspective en présentant d'abord une esquisse du 
domaine général où se situe la recherche. Au cours d'un aperçu 
historique apparaîtront les concepts de base sur lesquels se 
fonde l'analyse du discours. Ces concepts souvent incertains 
seront ensuite précisés et définis dans le sens qu'ils prennent 
dans notre pratique de l'analyse. Enfin, nous mettrons en 
place le cadre méthodologique où seront décrits les instruments 
d'analyse dont nous nous servirons; la plupart seront empruntés 
à des disciplines linguistiques et littéraires; quelques-uns 
constitueront de nouvelles propositions qui pourraient, à notre 
avis, faciliter la saisie de la problématique en cause. Il ne 
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s'agira nullement d'une monographie de l'analyse discursive, 
contenant un commentaire exhaustif des concepts et des termes 
qui interviennent dans ce genre d'analyse. Cela a été fait 
ailleurs par des spécialistes bien plus compétents. Au risque 
de simplifier, nous ne formulerons l'évolution conceptuelle 
et terminologique que pour mieux situer notre perspective, 
pour dégager peu à peu nos centres d'intérêt et pour justifier 
l'acception précise et limitée des termes, telle qu'elle leur 
a été accordée dans ce livre. 
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C H A P I T R E P R E M I E R 
PRELIMINAIRES HISTORIQUES, THEORIQUES ET METHODOLOGIQUES 
La problématique du discours se trouve à l'intersection 
de la théorie littéraire et de la linguistique. De nombreuses 
disciplines, appartenant à l'un ou l'autre de ces domaines, 
ou se situant dans leur marge, tentent de circonscrire la 
notion diffuse de discours et d'analyser son fonctionnement 
en y appliquant des méthodes très diverses: en littérature, 
la rhétorique et la poétique; en linguistique, la sémantique 
et la pragmatique; entre les deux, la sémiologie et la 
sêmiotique; dans la marge, les sciences humaines, surtout 
la psychanalyse, l'anthropologie et la sociologie... 
Cette diversité s'explique autant par l'incertitude qui 
entoure le concept de discours que par le rôle que joue 
la parole dans un nombre presque illimité d'activités hu-
maines. C'est pourquoi un aperçu historique de l'analyse 
discursive se doit de combiner l'exposé de l'évolution de 
la réflexion théorique avec celui de la variété de ses 
applications. C'est là qu'en réside la difficulté. Dans 
cette esquisse préliminaire où l'accent sera donc mis sur 
le contexte de la réflexion conceptuelle, cinq notions de 
base soutiendront la description des pratiques scientifiques. 
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1. Communication, énonciation, énoncé 
La perspective générale de notre recherche est celle, 
bien connue, de la théorie de la communication. Celle-ci a 
pris son essor avec Roman Jakobson et il est de tradition 
de commencer tout exposé concernant le problème de la communica-
tion par un renvoi au fameux schéma dans lequel ce linguiste 
distingue les six facteurs constitutifs de toute communication: 
le destinateur, le destinataire, le contexte, le message, le 
contact et le code ( I963 , ρ· 21Ό. Pour ce qui est de la commu­
nication linguistique, orale et écrite, il est également 
indispensable de rappeler la distinction fondamentale entre 
énonciation et énoncé qui, avec le schéma, se trouve à la base 
de toute analyse du discours . Toute communication de ce type 
est, en effet, un échange entre un sujet d'énonciation (sujet 
parlant, locuteur, destinateur, narrateur) et un ou plusieurs 
interlocuteurs (allocutaires, destinataires, narrataires). 
Le résultat en est 1'énoncé. Si 1'énonciation est donc l'acte 
de produire un énoncé, celui-ci est la réalisation de cet acte, 
le message oral ou écrit. Quant à la communication écrite, 
1'énonciation ne saurait s'étudier que dans l'énoncé dont une 
série de termes ne prennent leur sens que par référence à l'acte 
de production, à la situation d'énonciation (je-ici-maintenant). 
Les referents les plus visibles sont ceux qui concernent les 
acteurs qui participent à la communication et qui sont gramma-
ticalement désignés par les personnes : celui (celle, ceux, 
celles) qui parle par je/nous et celui à qui le message s'adresse 
par tu/vous, ces deux instances prenant pour objet il/on/ça dont 
on parle. D'autres referents sont plus diffjc îles à repérer, 
comme ceux qui renvoient au contexte d'instances énonciatives 
introduites dans le discours. 
Une remarque importante doit être formulée ici à propos de 
la notion d'instance. Celle-ci ne désigne pas la "personne" du 
locuteur, mais constitue un "effet d'énoncé". Les instances du 
discours sont "les actes de parole, toujours uniques, par les-
quels le sujet parlant actualise la langue en parole" (J.Dubois 
et al., p. 26^). Le sujet parlant ou écrivant qui procède à 
21 
l'acte d'énonciation est, par conséquent, une "forme", un 
produit de l'agencement discursif, ou plutôt un "effet de sens" 
qui se fonde sur un présupposé présent dans le discours qu'il 
signifie. Il est l'instance constitutive du système signifiant, 
que l'analyse ne peut reconstruire ou découvrir que par un 
effort d'interprétation. C'est que "le sujet se montre, ne se 
nomme pas", selon la formule de Wittgenstein. En effet, il 
s'investit dans la "vie" de son discours, comme une instance 
créatrice, tantôt dans une position transparente , par un 
discours subjective, tantôt dans une position opaque, par un 
discours objectivé ou "neutre". Quand nous voulons repérer 
cette instance dans le discours textuel, il ne s'agit nullement 
de rechercher l'origine du discours dans un vécu du type 
biographique (le sujet étant une instance conceptuelle qui ne 
possède pas l'état civil de l'auteur), m dans une abstraction 
à caractère mythique ou métaphysique (le sujet n'étant pas non 
plus une "substance première"), mais dans le texte. L'objectif 
de notre analyse n'est pas non plus de discourir "sur" le 
sujet, mais de décrire les effets de subjectivité que sa présence 
produit sur nous autres interlocuteurs. 
C'est donc dans le discours même que le sujet se manifeste 
à travers les marques déictiques, le mouvement de l'écriture 
et les opérations stratégiques. En disant et en montrant, il 
peut référer à sa propre présence, à sa situation, non seulement 
par l'emploi des pronoms personnels et possessifs, mais encore 
au moyen d'indices spatio-temporels, de termes modalisateurs 
et de certains temps du verbe. Le repérage de ces marques de 
1'énonciation qui précisent les circonstances de l'acte de 
parole (déictiques, shifters, embrayeurs) et de ces prédicats 
modaux (pouvoir, croire, savoir, devoir, etc.) est d'une grande 
utilité: il permet de déterminer le type de discours (monologue, 
dialogue, soliloque, récit à la première ou à la troisième 
personne, journal, autobiographie, roman-mémoires, etc.) et 
aide à éclairer la distance que prend le locuteur à l'égard 
de son propre énoncé, de ceux d'autres locuteurs qu'il y intègre 
et, plus généralement, du monde extérieur. D'autres profits, 
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plus subtils, que l'on peut tirer d'une analyse minutieuse des 
déictiques et des modalités, seront traités plus loin. Nous ne 
nous bornerons cependant pas à l'examen des seuls indices 
linguistiques qui régissent le rapport énonciation-énoncé, 
mais prendrons également en charge des manoeuvres discursives 
d'un autre ordre, linguistiquement invisibles, comme celle, 
par excellence non linguistique, du non-dit. 
Ce qu'il importe de faire remarquer encore, c'est que, 
dans notre optique, le contexte commumcationnel ne se limite 
pas à la deixis du seul sujet, au lieu égocentrique du locuteur, 
mais s'étend à la situation de 1'allocutaire qui agit sur 
1'énonciation et, indirectement, sur l'énoncé, notamment sur 
(2) 
les formes modalisantes de celui-ci. Le concept d'énoncia-
tion ne doit pas être compris comme une relation exclusive entre 
sujet et énoncé. Toute communication se voulant échange intelli-
gible est fondée sur une interaction situationnelle, de nature 
dialogique, dans laquelle l'interlocuteur détermine fortement 
1'elocution. L'énonciation doit donc être vue comme une activité 
conjointe, et 1'allocutaire comme un "co-énonciateur" qui 
participe à l'élaboration du sens dans un contexte intersub-
( 3 ) » I 
jectif. Signifier et comprendre, énoncer et interpréter 
sont indissolubles. C'est nous libérer, encore, de la contrainte 
de la linguistique et nous éloigner du schéma jakobsomen qui 
(M 
se lit de gauche a droite. Pour nous, 1'énonciation est 
un procès dynamique qui s'inscrit dans le vivant : une énon-
ciation en appelle une autre. Chaque énoncé comprend, dans 
une mesure variable - même quand il s'efforce de la cacher -, 
une référenciation aux protagonistes de la communication, non 
seulement au je_ du locuteur (l'appropriation du je-ici-maintenant), 
mais encore au tu de l'interlocuteur (le mouvement ego-fugal) qui 
contribue, lui aussi, à sa forme puisqu'il participe à une 
énonciation dont la dimension réelle est dans l'interaction 
de nous. L'examen de ces referents à 1'allocutaire est aussi 
utile que le repérage du sujet: il nous renseigne sur l'identité 
que le locuteur attribue au partenaire, sur le rapport qu'il 
désire entretenir avec lui et, à travers cela, sur le sens qu'il 
faut accorder à son discours. 
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Quelles sont les conséquences d'une telle conception qui 
met l'accent sur la valeur dialogique du discours et qui accorde 
à la situation de l'interlocuteur une attention aussi grande 
qu'à celle du sujet? Dans ce recueil d'analyse, il ne sera 
question que de la communication écrite , textuelle, le plus 
souvent littéraire. L'énoncé littéraire, notamment dans le cas 
du discours narratif, est d'un type tout à fait particulier: 
la communication y est artificiellement fondée sur un sujet 
généralement fictif (un narrateur ou une voix-fonction), donc 
sur vine situation imaginée, mise en scène, et opère par un 
langage indirect, attribué à des acteurs inexistants, qui servent 
d'intermédiaires entre l'auteur et ses lecteurs. Dans ce 
discours, le sujet écrivant, producteur, n'est pas à confondre 
avec les locuteurs qui figurent dans son énoncé (les person-
nages-acteurs). Ceux-ci ne sont sujets et allocutaires qu'à 
l'intérieur de la communication textuelle (le "récit") qui, 
dans sa totalité, est adressée à un tiers, le lecteur, qui 
l'écoute, comme indiscrètement, sans être vraiment partenaire 
dans la situation interlocutive. Pour qu'il y ait communication, 
dans le sens d'une activité conjointe, il faut que le discours 
use de stratégies qui opèrent une "mise en communauté". 
L'auteur-sujet peut créer ainsi l'illusion qu'il s'adresse 
directement au lecteur en le soumettant à la force illocutoire 
du discours. Il peut aussi tisser un réseau de voix multiples, 
créer une orchestration vraiment polyphonique, mais issu d'un 
sujet unique, et favoriser, au niveau du sens, une ambiguïté 
dynamique ou un vide qui force le lecteur à entrer dans une 
situation dialogique, fondée sur un "pacte de lecture" , et à 
participer à la "conversation". Pour mieux comprendre la problé-
matique de cet aspect dialectique du texte littéraire, il 
importe de circonscrire les notions de discours et de texte. 
2. Discours, parole, texte 
Les livres qui initient à l'analyse du discours, comme ceux 
de J.-M. Adam (1976), J. Courtes (1976), D. Maingueneau (I976) 
et С. Kerbrat-Orecchiom (I98O), ainsi que les dictionnaires 
spécialisés (0. Ducrot/ T. Todorov, 1972; J. Dubois et al., 1975; 
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A.J· Greimas/ J. Courtes, 1979) traitent amplement les diverses 
acceptions du terme de discours. Nous en ferons passer en 
revue quelques-unes qui permettent de saisir la richesse de 
cette notion. 
En général, le terme de discours apparaît comme synonyme 
de parole dans le sens de Ferdinand de Saussure (éd. 1975, 
p. 30 s.). Partant de la distinction fondamentale entre langue 
et parole, on entend donc par discours ce qui relève des 
variations individuelles de la langue, "le langage mis en 
action, la langue assumée par le sujet parlant" (J. Dubois 
et al. , 19751 P· 156). Cependant, plus que discours, qui 
signifie plutôt un énoncé réalisé, le terme de parole désigne 
"un acte individuel de volonté et d'intelligence" et met en 
valeur les aspects de la liberté, de la création et de la 
sélection qui caractérisent cet acte. La notion de parole , qui 
selon de Saussure (p. 197, note) et la plupart des linguistes 
ne saurait être l'objet d'une étude vraiment scientifique, 
a été reprise depuis lors par les Formalistes russes , 
l'Ecole de Prague et celle de Genève qui se sont attachés à 
étudier, dans les énoncés supérieurs à la phrase et surtout 
dans le discours littéraire, les éléments d'expression (énon-
ciation, subjectivité, émotion, etc.). Si dans la linguistique 
structurale discours équivaut encore à parole, la linguistique 
moderne applique le premier terme exclusivement à toute unité 
transphrastique et, sans se rapporter au sujet, en fait un 
énoncé d'un type particulier, déterminé par la dimension. 
Il faut cependant apporter des nuances à cette dernière 
remarque en ajoutant que la notion de parole n'a pas complète-
ment disparu des études linguistiques du discours. Elle 
apparaît régulièrement dans les discussions sur le double plan 
de la manifestation du sens, celui de l'expression et celui 
du contenu, celui du signifiant et celui du signifié. De même, 
on y rattache généralement l'opposition chomskyenne de compé-
tence vs per formane e. Certaines disciplines, comme le distri-
butionnalisme américain, avec en tête Z.S. Harris, et la piagmatique 
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anglo-saxonne, avec J.L. Austin et J.R. Searle, tout en favorisant 
l'aspect de l'articulation logique des phrases, ont élaboré 
des méthodes d'analyse discursive qui tiennent compte du facteur 
de 1'énonciation. Celui-ci a toujours continué à jouer un 
rôle important dans la sémantique, ce domaine si controversé 
de la linguistique. Ainsi, dans l'interprétation d'un énoncé, 
0. Ducrot (1972-b) fait intervenir, outre le composant linguis-
tique, ce qu'il nomme un composant "rhétorique" qui intègre 
le contexte énonciatif. Pareillement, l'analyse structuraliste 
et la sémiotique structurale, tout en ne voulant examiner que 
les seules relations intérieres au texte à l'exclusion de toute 
préoccupation transcendante, admettent à plusieurs reprises 
l'existence d'une "structure extralinguistique" qui se situerait 
au niveau du "discours" et de la "parole". 
Malgré ces exceptions, on peut affirmer qu'en linguistique 
l'évolution du concept problématique de discours vers le sens 
de tout énoncé supérieur à la phrase s'est effectuée au profit 
de l'étude des règles d'enchaînement et au détriment de celle 
de l'expression (au sens hjelmslevien) et de 1'énonciation. 
L'observation de ces propriétés du langage reste généralement 
réservée à ceux qui travaillent en marge de la linguistique, 
ce qui explique que la distinction énoncé/discours marque le 
plus souvent l'opposition entre linguistique et non- ou 
paralinguistique. Le discours, "parent pauvre" de la linguisti-
que (D. Maingueneau, 1976, p. 3) est relégué au plan le plus 
instable de cette science, la sémantique, ou renvoyé aux 
disciplines plus "libres" des sciences humaines, la psychologie, 
la sociologie, l'anthropologie, la philosophie du langage et 
la critique littéraire. La raison de cette excommunication 
réside sans aucun doute dans le fait que le discours contient 
l'aspect de 1·énonciation que l'on a tendance à exclure, en 
linguistique au nom d'une législation scientifique, en littéra-
ture par appréhension des facteurs de l'immanence et de l'in-
tuition. 
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En France cependant, le problème du discours, vu dans sa 
valeur énonciative, a regagné un intérêt certain grâce aux 
travaux d'Emile Benveniste (I966 et 197Ό qui, curieusement 
à partir d'une lecture de Jacques Lacan, a considéré le discours 
comme un instrument de communication dans lequel la phrase 
n'est qu'une unité subordonnée. A côté des éléments de l'énoncé, 
il distingue des éléments porteurs de 1'énonciation, à statut 
logique radicalement différent et qui constituent un niveau 
"sémantique" à valeur "sui-référentielle" et "métalinguis-
tique" (1966, p. ІЗО, 255, 261-26*1, 271-27*1; 197Ί, p. 65, 8*1-85). 
Pour lui, "1'énonciation suppose la conversion individuelle 
de la langue en discours" ( 197*1, P· 8l) lequel est défini 
comme étant "toute énonciation supposant un locuteur et un 
auditeur, et chez le premier l'intention d'influencer l'autre 
en quelque manière" ( I966, p. 2*é2 ; nous discuterons plus loin 
l'opposition qu'établit Benveniste entre récit et discours). 
Dans ce discours, l'auteur privilégie les aspects de la 
subjectivité et de 1'mtersubjectivité (I966, p. 258-266). 
A sa suite, l'Ecole française considère communément comme 
énoncé le texte vu dans sa structuration linguistique et comme 
discovtrs le texte vu sous l'angle des conditions de production. 
Dans notre analyse, discours figurera dans cette acception, assez 
large il est vrai, qui, à la suite de Benveniste et dans le 
cadre de la pragmatique contemporaine, favorise au maximum 
l'aspect de 1'énonciation. Cet usage qui se rapproche, bien 
entendu, de l'emploi qu'a fait le Cercle de Bakhtine de parole, 
joue actuellement un rôle primordial dans la critique dialo-
gique et dans les sciences humaines. C'est surtout le cas 
aux moments où la parole individuelle, signe de l'unicité, 
est confrontée à certains types du "discours social". En effet, 
on sait bien aujourd'hui que la parole saussurienne ne saurait 
être un fait strictement individuel, réservé à la seule autono-
mie d'un sujet parlant qui en userait en toute liberté. Toute 
parole, en tant que réalisation subjective, est aussi discours 
social dans la mesure où elle est soumise au fonctionnement 
conventionnel et idéologique du langage. Parallèlement, 
l'énoncé littéraire, tout original qu'il soit, est ipso facto 
articulé sur des formations existantes par rapport auxquelles 
il se démarque. C'est entrer dans le domaine des textes. 
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Comme les termes de discours et de parole, celui de texte 
est problématique. En linguistique, le texte, synomyme de 
corpus, désigne "l'ensemble des énoncés linguistiques soumis 
à l'analyse": un mot, une phikse isolée, un échantillon d'énoncés 
cités de sources variées, un énoncé écrit ou parlé (J.Dubois 
et al. , 1973, Ρ· Ί86). Dans l'usage rhétorique et stylistique, 
le texte est une unité d'une certaine envergure, constituant 
un ensemble cohérent et autonome, marqué par un début et une 
clôture. C'est dans ce sens que figurera le concept ici, avec 
la précision qu'il s'agira toujours de textes écrits: le texte 
est donc un ensemble fini et structuré de signes linguistiques 
écrits, et composé de parties enchaînées. Nous observerons le 
texte ainsi conçu dans sa qualité dialogique. Les rapports de 
nature communicationnelle, contenus dans un texte, sont multiples 
et méritent d'être explicités. Dans sa relation avec discours, 
le texte est considéré comme l'un des modes de fonctionnement 
du langage, comme une structuration spécifique d'une opération 
discursive, comme une procédure productive à effet génératif 
(la polysémie, l'interférence discursive, etc.). Dans sa relation 
avec d'autres énoncés, il constitue "un appareil translinguis-
tique qui redistribue l'ordre de la langue", ce qui suppose une 
relation du texte avec d'autres textes, phénomène qu'on appelle 
1'mtertextualité (J. Kristeva, I968 et 1970). Mais il y a 
aussi des rapports dialogiques internes. Vu sous l'angle de la 
productivité, le texte offre une surface structurée, un "dehors" 
à usage représentatif et communicatif, qui reflète un niveau 
sous-jacent, un "dedans" où est mise en oeuvre la signification 
par un sujet écrivant. Dans ce système signifiant, portant 
en lui-même le double processus de la production et de la 
génération, il est possible de retrouver ce plan "profond" de 
la pratique signifiante. Un tel travail ne mènera cependant pas 
à la découverte d'un sens unique, mais, au contraire, quand il 
s'agit d'un texte littéraire, d'un sens "pluriel", mobile et 
dynamique, que certains appellent la "sigmfiance". On voit alors 
que le jeu des effets de sens est obtenu non seulement par une 
pratique scripturale qui exploite la matérialité de la langue 
(graphies, signes de ponctuation, sonorités, jeux de mots, etc.), 
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mais aussi par une mise en place de réseaux discursifs. L'étude 
de cette organisation dialogique et dialectique ne peut se faire 
qu'à l'aide de la théorie de 1'énonciation. L'observation d'un· 
seul aspect le démontrera. 
Quand on soumet un texte d'une certaine complexité, comme 
un roman, à une analyse qui l'envisage dans la perspective de 
1'énonciation, on s'aperçoit vite qu'il ne constitue pas une 
entité enonciative homogène, mais qu'il contient une succession 
de séquences illocutoires qui emboîtent d'autres situations 
énonciatives. Un tel texte est donc un discours à plusieurs 
voix, à énoncés d'origines diverses, à plusieurs couches énon-
ciatives qu'il s'agit d'identifier et de délimiter afin de 
pouvoir formuler leur interaction dialogique. Bien que les 
modes d'insertion que la grammaire met à la disposition du 
locuteur premier soient restreints, l'examen des séquences 
énonciatives, de leur statut hiérarchique et de leur valeur 
dialectique est extrêmement complexe. Ce travail est pourtant 
nécessaire quand on veut faire apparaître les opérations 
raffinées par lesquelles le sujet s'approprie les "mots de 
l'autre", les travaille et les trafique parfois à son profit. 
Cette conception du texte, qui relie l'énoncé à une origine 
et à un contexte, a le mérite de pouvoir éclairer certaines 
formes difficiles que revêt la communication littéraire. 
Dans cette optique, il est évident, par exemple, que le je 
explicite d'une narration ne saurait dénoter l'auteur puisque 
celui-ci est un sujet "extradiêgêtique", situé hors de l'univers 
de la fictionnalité, là où s'élaborent les signifiants de 
l'énoncé textuel. Seuls sont textuels les sujets qui se con-
struisent dans et par l'énoncé narratif. Parallèlement, l'éven-
tuel lecteur explicite ou implicite, se trouvant dans le récit 
comme une instance interlocutrice, ne peut être identifié au 
lecteur réel qui est "hors texte". Nous exposerons plus loin dans 
le détail les conséquences qu'a une telle vision pour la 
définition des niveaux discursifs et diégétiques. Qu'il soit 
clair ici que "l'auteur" en tant que "sujet-scripteur" , mettant 
en place la pluralité des sens, ne se trouve pas dans l'histoire 
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racontée, mais dans l'écriture et dans la narration conçue 
comme activité d'énonciation. 
La définition des concepts de parole, de discours et de 
texte, telle qu'elle vient d'être formulée, a pour conséquence 
qu'au centre de nos analyses se trouveront les lieux du texte 
où se manifeste, sous des apparitions souvent déguisées, un 
sujet qui référé à lui-même, à son activité de production et de 
réception (les deux sont un: production et interprétation 
sont inhérentes à tout "modèle d'actualisation"). C'est là que 
peuvent se reconstituer, dans une certaine mesure, non seulement 
les conditions de l'activité scripturale qui déterminent la 
forme du message, mais encore, sur un plan plus élémentaire, 
la raison d'être du texte, qu'on appelle aussi 1'intentionnalité du 
texte. Cette intention ne doit pas être confondue avec celle 
de l'auteur. Valéry a eu raison de le rappeler: "On n'y insis-
tera jamais assez: il n'y a pas de vrai sens d'un texte. Pas 
d'autorité de l'auteur. Quoiqu'il ait voulu dire , il a écrit 
ce qu'il a écrit" (éd. 1957, p· 1507). Ce qui est en cause ici, 
c'est l'origine du texte, le sujet tel que nous l'avons défini 
tout à l'heure, sa production avec ce qu'elle comporte de 
conscient, de mi-conscient et d'inconscient. Ce sont les circon-
stances qui, au moment de la constitution du texte, ont déter-
miné la prise de la parole, le passage à l'acte, et dont les 
traces , parfois minimes, se retrouvent nécessairement dans 
l'énoncé. En littérature, où la communication se fonde sur la 
parole médiatisée, cette origine est, en général, dissimulée, 
maquillée ou vraiment occultée par des manoeuvres discursives 
indirectes dont l'une, malgré sa fonction primordiale, n'a guère 
été étudiée systématiquement et qui consiste à s'exprimer par 
le silence. Ce qui est en cause aussi, c'est la réception du 
texte. Celui-ci, devenu produit autonome, système de signes 
relativement indépendant, génère à son tour du sens et manifeste 
cette productivité signifiante au niveau de la lecture. Par 
conséquent, le texte n'est pas seulement un lieu où le sujet-auteur 
dépose du sens, mais aussi un dispositif de signes déposés où 
puise l'instance lectrice pour constituer son sens à lui, dans 
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les limites de la liberté que le "tissu" générateur lui 
accorde. Cette double procédure que suit la productivité 
résulte en une interaction entre l'acte d'écrire et l'acte 
de lire, phénomène qui sera étudié dans le cadre de la 
transtextualité et qui sera notre objet de recherche dans 
le dernier chapitre. 
Ayant commenté, dans le cadre de la linguistique et par 
rapport à notre propre vision, les concepts fondamentaux de 
la théorie du discours, observons maintenant comment en a 
usé la pratique de l'analyse du discours dans les dernières 
décades. 
3· L'analyse du discours 
L'analyse du discours a pour but de déterminer les règles qui 
commandent la production et le fonctionnement d'un énoncé 
composé d'une suite de phrases, de paragraphes, de parties 
structurées (nous nous limitons au discours écrit). Elle se 
situe par là dans le champ de l'analyse textuelle qui observe 
grosso modo trois aspects dans le texte: l'aspect verbal qui 
comporte tous les éléments spécifiquement linguistiques des 
phrases (signifiants graphiques, grammaire, phonologie, etc.), 
l'aspect syntaxique qui est constitué par les rapports établis 
entre les unités textuelles (phrases, groupes de phrases, 
paragiàphes, etc.) et l'aspect sémantique qui réfère à la signi-
fication de ces unités et de ces rapports (cf. 0. Ducrot/T. To-
dorov, 1972, p. 375 s). C'est en accordant une attention 
particulière à l'un de ces aspects que se sont développées 
ou renouvelées diverses approches d'analyse textuelle: la 
pragma-linguistique, la narratologie, la sémiotique, la 
rhétorique, la poétique... Se fondant sur une conception 
particulière du discours et sur la primauté du sujet, l'analyse 
discursive proprement dite, telle qu'elle sera pratiquée ici, 
s'attache plus spécifiquement aux conditions de production, 
à la relation entre énonciation et énoncé. 
31 
3. 1. L'analyse structurale du discours 
La fin des années 60 marque l'avènement de ces discxplines 
qui se greffent pour la plupart sur les recherches formalistes 
inaugurées par Vladimir Propp (éd. 19б5 et 1970) et sur les 
nouveaux acquis de la linguistique . Elles visent surtout 
à construire des modèles d'analyse formelle qui permettent 
de saisir la logique du récit et de formuler une syntaxe 
narrative. En linguistique ou dans sa marge se développent 
l'analyse harrissienne (D. Maldidier, G. Provost-Chauveau, 
J.-B. Marcellesi), l'analyse automatique du discours (M. Pêcheux 
la "grammaire du texte" (T. van Dyk), l'étude de l'argumen-
tation (J.-B. Grize, G. Vignaux, 0. Ducrot) et la nouvelle 
rhétorique (le groupe M , A. Kibedi Varga, С. Perelman). 
D'autres envisagent la continuité mythique (Cl. Lévi-Strauss, 
M. Foucault) ou les particularités idéologiques dans le dis-
cours (discours politique, religieux, etc.). Parallèlement, 
la littérature est soumise aux recherches structuralistes par 
R. Berthes (1966-1971), T. Todorov (I969), J. Kristeva (196З, 19 
A.J. Greimas (1966, 1970), G. Genette (1972), Ph. Hamon (1973) 
et Cl. Bremond (1973) qui tentent de dépasser le cadre étroit 
du conte proppien et d'appliquer la notion de "système" à des 
énoncés plus vastes, en examinant la structure textuelle en 
elle-même et pour elle-même. Comme la conception de texte, 
le but de l'analyse change profondément: au lieu de restituer 
le texte au vécu, à son origine dans le passé, par des études 
philologiques et historiques (la critique des sources), on 
cherche à expliquer son fonctionnement dans le présent, en 
le détachant de la personne de l'auteur, en le plaçant dans 
les cadres d'une théorie de la littérature et en en ramenant 
les particularités à des codes. 
Il n'est donc pas étonnant que ce soit à ce moment-là qu'ont 
pris leur essor en France deux disciplines littéraires qui se 
sont avérées par la suite des plus fertiles, et qui ont 
marqué fortement l'analyse du discours: la narratologie et 
I a sémiotique narrative. Le célèbre numéro 8 de Communications 
(I966) contient déjà les noms de ceux qui élaboreront ces 
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nouvelles approches et forgeront de nouveaux outils d'analyse. 
La narrâtologie entretient un rapport étroit avec l'analyse 
du discours dans la mesure où elle s'applique à étudier la 
cohérence au discours narratif, littéraire et non littéraire. 
En général, ce n'est pas tant la narration, l'activité d'énon-
ciation produisant le récit, qui retient l'attention, que 
l'enchaînement des événements racontés, les articulations 
relationnelles des séquences narratives et les rapports 
qu'entretiennent les instances entre elles et à l'égard du 
récit. Son but premier est donc de "chercher à formuler la 
théorie des relations entre texte narratif, récit et histoire", 
entre un texte "dans lequel une instance raconte un récit", 
un récit qui est "le signifié d'un texte narratif" et une 
histoire qui est "une série d'événements logiquement reliés 
entre eux, et causés ou subis par des acteurs" (M. Bal, 19771 
p. ^ - 5 ) . On étudie ainsi les rapports hiérarchiques qui sont 
établis entre les instances narratives, entre les niveaux 
narratifs, ceux qui sont issus de la "voix" (intra- et extradiê-
gétique, etc.) et du "mode" (le point de vue, la focalisation), 
entre les plans temporels, etc. 
Ce qui nous intéresse ici, c'est de savoir quel rapport 
la narratologie entretient avec une analyse du discours qui 
prend en charge le sujet. La notion de discours, fréquente 
chez R. Barthes (1966b),L. Dolezel (1971) et G. Genette (1972), 
est fluctuante et sert surtout d'arrière-fond à la 
définition d'autres concepts (texte, récit, histoire, narra-
tion, etc.). Elle est généralement empruntée à Benveniste (1966, 
p. 237-250) qui fonde sur l'emploi des temps sa distinction 
entre récit ou histoire (absence de référence à l'auteur, 
emploi de la troisième personne et des temps du passé, expression 
de l'objectivité) et le discours (imitation directe de la locu-
tion, avec un je à deixis explicite, emploi du présent, 
expression de la subjectivité). On sait bien aujourd'hui que 
la dichotomie qui a donné lieu à cette définition du discours 
est fausse, le discours étant dans tout récit · Dans la 
distinction ternaire - histoire, récit , narration - que Genette 
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propose dans Figures III, la notion de discours, avec sa 
valeur fnonciative, s'inclut dans celle de narration qui 
est "l'acte narratif producteur, et, par extension, l'ensemble 
de la situation réelle ou fictive dans laquelle il prend 
place" (p. 72). L'insertion de ce concept dans la tripartition 
genettienne est critiquée par M. Bal parce que le terme est 
"hétérogène par rapport aux deux autres": il désigne "le procès 
d'énonciation" et ne saurait donc pas avoir de place parmi 
les objets de la narratologie qui se rapportent tous au 
"produit", à l'énoncé narratif (le triangle texte, récit , 
histoire), C'est pourquoi Bal n'utilise le terme de discours 
que pour distinguer, au niveau du signifiant du texte, le 
"discours du narrateur" et le "discours des acteurs", sans réfé-
rer au véritable sujet producteur qui organise ces discours. 
Cherchant la spécificité du discours dans le récit , la narra-
tologie se limite donc à l'étude du seul énoncé narratif et 
fait abstraction de la situation de communication "externe" au 
"texte". Son objet est le "message" narratif, conçu comme 
un champ neutre qui semble être suspendu dans 1'espace énon-
ciatif de la communication littéraire. 
Cette position rigoureuse n'est cependant pas toujours 
préservée dans la pratique de l'analyse narratologique. 
Roland Barthes est par excellence celui qui transgresse 
instinctivement, comme par goût du paradoxe, les lignes 
méthodologiques au moment même où il les trace. Tout en 
proclamant "la mort de l'auteur" dont "l'écriture est des-
truction de toute voix" (1968-a), et la toute-puissance de 
la "structure", il ne fait, au fond, que rechercher le sujet 
dans cette même écriture qui le dissimule (1970, 1971). 
Si Claude Bremond s'en tient généralement au seul niveau 
du récit raconté, Gérard Genette s'intéresse davantage au 
récit racontant, с'est-à-dire au discours narratif dans son 
contexte énonciatif, et franchit volontiers les barrières 
de la narratologie structuraliste par des excursions expli-
catives et interprétatives dans le hors-texte. Cette tendance 
est particulièrement visible dans ses propos sur les relations 
discursives élargies, telle que 1'intertextualité, et sur 
la "voix" où, en étudiant le narrateur et le narrataire, il 
va jusqu'à référer au sujet et au lecteur textuels et réels. 
Gêné par la contrainte de sa discipline, l'auteur propose 
même, en conclusion à son chapitre sur "La rhétorique restreinte", 
la création d'une "sémiotique du discours (...) à partir de 
la Rhétorique au sens large du mot" (1972, p. 40). De même, 
Claude Bremond, dans un examen de conscience dramatique à la 
fin de sa Logique (1973, P· 322-332), reconnaît le rôle de 
la "praxis narratrice" dont l'étude devrait se fonder sur 
1'ênonciation et observer "les instances achroniques sous-jacentes 
à l'acte de narrer". Chez de nombreux autres narratologues, 
on perçoit cette tension qui s'établit entre, d'une part, la 
dimension du narratif textuel, l'événementiel, les "formes" 
et "figures" que l'on peut réduire à des schémas, et, de l'autre, 
celle de l'infrastructure discursive, de la narration conçue 
comme acte producteur. 
En sémiotique structurale, quand on la regarde dans l'optique 
du discours, la situation est semblable. Quelque type de texte 
qu'on examine, l'attention ne se concentre sur son discours que 
pour échafauder des modèles logiques qui éclairent le fonction-
nement du niveau de surface à l'intérieur d'un cadre strictement 
textuel. Ainsi l'analyse actantielle, propagée par A.J. Greimas 
(1966-1976) est entièrement fondée sur l'autonomie de la 
structure élémentaire de la signification, sur la fonction 
des actants , être animés ou non animés qui, dans le récit , 
occupent des fonctions syntaxiques au plan de l'action (sujet, 
objet, destinateur, destinataire, opposant, adjuvant) et sur 
les "configurations discursives" qui, distinctes des formes 
phrastiques et narratives , constituent "la spécificité du 
discours, comme forme d'organisation du sens" (1973 ι P· 170). 
De même, comme nous l'avons fait remarquer, ceux qui élaborent 
des "grammair*de textes" ou pratiquent la sémiotique rhétorique 
observent les relations discursives avant tout sous l'angle de 
l'argumentation et des stratégies formelles. Objectivé, 
normalisé et réduit au plan homogène des signes, le discours 
y est considéré plus dans le sens d'énoncé que dans son rapport 
avec 1'ênonciation, celle-ci étant vue comme un "surplus" de 
la signification. 
Ici encore, et de manière plus intense qu'en narratologie, 
une tension se fait sentir qui est suscitée par la probléma-
tique du sujet et de la subjectivité. Greimas a conscience de 
l'insuffisance de l'analyse structurale et de la "faiblesse 
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des résultats" obtenus par l'examen du "niveau très superficiel 
de la syntaxe des signes". Sans l'inclure dans son système 
analytique, il admet la présence d'un "niveau profond", celui 
de la "subjectivité" qui apparaît à travers les "figures" et 
qui rend "très urgente" une théorie du discours qui intègre 
le plan où "la narrativité se trouve située et organisée 
antérieurement à sa manifestation" ( 1966, p. 153; 1973, p. 102, 
I6I-I76). Certains de ses disciples qui appliquent ses méthodes à 
des textes littéraires y introduisent assez vite certaines thèses 
de Benvemste. Ainsi Michel Arrivé (1972) étudie le langage 
de Jarry non seulement au niveau du récit ("l'ensemble des 
relations qui se manifestent, sur les plans de la synchronie et 
de la diachrome , entre les unités actantielles du texte"), 
mais encore et surtout à celui du discours qui est "la manifes-
tation du texte sous l'aspect d'une suite d'unités linguistiques: 
phonématiques, morphématiques, syntagmatiques" (p. l O . 
Se rapprochant de Harris, de Kristeva et de Meschonnic, il en 
vient à observer le sujet agissant dans l'écriture du texte. 
F. Rastier (1973) et bien d'autres démontrent l'insuffisance 
de l'analyse discursive à dominance "figurative" et proclament 
la prise en charge des facteurs qui ont déterminé la figuration 
( 9 ) textuelle au moment de la production . 
Néanmoins, il est manifeste que dans le système strictement 
appliqué de la sémiotique narrative, autour de 1970, il n'y 
a guère de place pour le concept d'enonciation. Ce qui est clair 
également, c'est que, comme en narratologie, une tension, qui 
va s'intensifiant , s'établit entre, d'une part, 1 ' ob.iet étudié 
dans le cadre restreint de l'énoncé narratif, l'univers créé 
par les mots encodes et décodables, et, de l'autre, le manque 
de ce qui èst à la base de cette création, 
Qu'est-ce qui est à l'origine de ces conflits intérieurs 
et de ces tendances contradictoires pendant cette période? 
Deux facteurs majeurs nous semblent avoir déterminé, dans la 
pratique si dynamique et fructueuse de l'analyse du discours, 
les tensions provenant de la mise à 1'écart de la dimension 
discursive. Le premier est de nature épistêmologique. Suivant 
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de très près le modèle de la linguistique, science modèle 
de l'époque, la narratologie et la sémiotique s'efforcent de 
s'ériger en disciplines "scientifiques", à objectifs bien 
définis et à méthodes rigoureuses menant à des résultats 
vénfiables. Excluant l'intervention de l'intuition et de 
l'analogie, on soumet d'abord à un examen "objectif" ce qui 
est le plus visible dans le discours littéraire, sa surface 
narrative. Cette objectivation se heurte cependant à la 
plurivocité du texte, à la multiplicité des interprétations 
possibles et à la sélection subjective des éléments de contenu 
dont la structuration, reflet particulier du réel, implicite 
l'existence d'un réseau notionnel sous-jacent. 
A cette contrainte scientifique s'en ajoute une autre 
qui est d'ordre idéologique. La tension en cause s'explique 
pour une grande part quand on tient compte du rapport entre 
le mouvement structuraliste et la pensée marxiste qui domine 
alors la réflexion. Les Marxistes considèrent le texte dans 
une dimension dialectique, dans son rapport étroit avec 
l'histoire (L. Goldmann, P. Macherey, L. Althusser). 
On pourrait donc croire que dans le cadre d'une telle philosophie 
l'attention se porte sur le sujet d'énonciation, sur la subjec-
tivité dans le langage, sur les éléments qui dans le discours 
marquent la présence d'une individualité. Cela n'est pas le 
cas. Le sujet, malgré une individualité relative, est vu avant 
tout comme un produit idéologique. Si l'on distingue, dans le 
discours textuel, une "structure profonde" (Greimas) ou 
"significative" (Goldmann), ce n'est pas à un sujet individuel 
qu'on réfère, mais à l'impact de l'histoire sur le discours 
qui reproduit les règles d'une idéologie dominante. Le jeu des 
fonctions actantielles et des oppositions sémantiques dans le 
discours narratif est ainsi interprété comme le reflet de 
conflits idéologiques. Discours est donc toujours discours 
social, s'inscrivant dans le savoir commun. Dans cette réflexion, 
il n'y a pas ou guère de place pour le concept de 1'énonciation 
subjective puisque l'histoire est sujet. C'est ce qui oppose 
la philosophie française de cette période à l'Ecole de Francfort 
qui accorde au sujet une autonomie individuelle beaucoup plus 
grande (cf. P.V. Zima, I981). 
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Dans ce contexte, une exception doit être faite pour un 
courant théorique qui s'oppose au structuralisme scientiste, 
notammeni en accordant au sujet une attention particulière. 
Se référant à Benvemste, à Spitzer et à Spire, Henri Meschonnic 
(197О-І97З) développe une "poétique de l'écriture" qui suit 
de très près les traces du sujet écrivant et emprunte sa 
technique à diverses disciplines. Proche de cette poétique du 
"vivre" se trouve le courant de pensée du dialogisme dont les 
postulats sont d'importance pour notre analyse. Principalement 
fondé sur les travaux de M. Bakhtine qui doit être considéré 
comme un véritable dissident dans son milieu formaliste et 
marxiste, le dialogisme part du principe que le discours n'est 
jamais monologique (la langue l'est, non pas le langage), 
mais fait toujours appel à d'autres instances que celle du 
seul sujet. Tout énoncé, issu d'un je, est déterminé par 
l'activité de celui qui écoute. Contenant cette voix de l'autre, 
il est nécessairement bi-vocal ou plurivoque. Le texte, forme 
de discours, est donc de nature dialogique. Les rapports 
établis entre les instances de la communication, entre les "pa-
roles" ou les "voix" des locuteurs internes (distanciation, 
assimilation, parodie, polémique, etc.) se traduisent par 
l'écriture non seulement au plan stylistique, mais aussi au 
niveau sémantique. C'est Julia Kristeva qui a exploité pleine-
ment ce principe en élaborant, dans un cadre sémiotique, un 
modèle de "sémanalyse" ( 1969-a et b) qu'elle applique au Petit 
Jehan de Saintré (1970). Désirant montrer l'irréductibilité 
du "roman" au "récit" , son analyse prend en compte les aspects 
de la productivité, de la génération et de la structuration 
dialogiques à l'analyse desquels les méthodes structuralistes 
s'avèrent inadéquates. Considérant le roman comme un "circuit 
discursif" dans lequel le "récit" n'est qu'un aspect, elle 
insiste sur 1'interférence complexe qui, dans la communication 
romanesque, est installée entre les sujets d'enonciation, entre 
un énoncé et un autre, entre un contenu et son contexte, entre 
un discours objectivé et un discours subjective, entre un mot 
dit par une voix et le même mot dit par une autre voix, entre 
un texte et un autre... Au plan sémantique, il résulte de cette 
organisation polyphonique, où les voix se croisent, se mêlent et 
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s'opposent, une polysémie et une ambiguïté qui sont caracté-
ristiques du texte littéraire auquel elles procurent un 
pouvoir "productif". 
Il est évident qu'une telle approche dépasse largement 
la dimension de la signification pour pénétrer dans celle 
de 1'enonciation "pré-textuelle", où s'élabore la structuration 
d'un énoncé. Il est clair également qu'elle conduit à une 
nouvelle conception du discours littéraire qui est défini comme 
"un produit de la parole, un objet discursif d'échange" (1970, 
p. 52), où l'équivocité et l'illogique dominent le narré. 
Kristeva rejoint par là cet autre penseur inclassable, Maurice 
Blanchot, qui affirme qu'on raconte "ce qui ne peut être 
constaté, ce que l'on ne peut rapporter" et pour qui "le récit 
est le lieu d'aimantation qui attire la figure réelle aux 
points où elle doit se placer pour répondre à la fascination 
de son ombre" (1959, p· 225). Nous allons voir comment cette 
réflexion, si exceptionnelle dans l'entourage structuraliste, 
a évolué vers une recherche de plus en plus approfondie de 
l'origine du discours. 
3·2. Etat présent de l'analyse du discours 
Actuellement, l'analyse du discours manifeste une tendance 
très nette à dépasser le cadre du structuralisme stricto sensu, 
de la sémantique formelle et du synchronisme réducteur. 
Le mouvement jusqu'ici marginal qui prenait en considération 
"l'homme dans la langue" se renforce. Refusant de considérer 
le langage comme un simple instrument de communication et 
démontrant l'insuffisance des thèses de Martinet et du schéma 
jakobsomen, on favorise le rôle agissant du langage. Sous 
l'influence de la philosophie du langage, de la psychanalyse et 
de la pragmatique, notamment de l'analyse conversationnelle, 
on cherche à mieux saisir le sens des stratégies énonciatives, 
considérées comme le résultat d'actes de langage, tenant 
compte des facteurs psychologiques, sociaux et culturels. 
Dans de nombreux travaux récents, la réflexion est fortement 
marquée par la philosophie du langage, surtout par la dialec-· 
tique, qui s'attache à l'aspect communicationnel et social du 
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discours (Wittgenstein, BÜhler, Benveniste, Macherey, Lacan, 
Lyotard, Jacques, etc.). Les sémanticiens se préoccupent 
des "petits mots du discours" qui prouvent que la pratique 
langagière est, aussi, de l'ordre de l'imaginaire et du mental, 
et élaborent une "sémantique de 1'énonciation" qui accorde 
la plus grande attention à la presupposition et au contex-
tuel (0. Ducrot, 198O, J. Lyons, 1981). En même temps l'apport 
de la pragmatique, de la théorie du speech act, va croissant et 
devient décisif, marquant le "retour du sujet" et le "triomphe 
du lecteur empirique" (cf. J.L. Austin, 1962 , Ch.W. Morris, 1955, 
J.R. Searle, 1972, H.P. Gnce , 1975, T.A. van Dyk, I98I, et 
pour le discours littéraire M.L. Pratt, 1977)· A l'ordre 
sémantique classique qui observe le rapport entre la langue et 
les choses, la pragmatique et la sémantique enonciatives ajoutent 
aujourd'hui l'étude du rapport entre la langue et ceux qui 
entrent en jeu dans son utilisation, les interlocuteurs et 
leur situation. Bien que le statut linguistique de cette nouvelle 
approche soit l'objet d'une discussion qui dure encore (H. Rei-
chenbach, R. Carnap, Y. Bar-Hillel , J. Lyons, R. Montague, 
N. Chomsky), l'intérêt se porte de plus en plus sur le langage 
en contexte, sur les conditions de 1'interlocution et sur la 
valeur illocutoire du discours. Au lieu d'y chercher un système, 
on y voit un procès. 
Dans le discxjurs textuel, 1 ' écriture est vue comme une 
parole, comme une praxis semblable à celle de l'oralité, comme 
une activité qui laisse dans le texte des traces qui réfèrent 
à 1'énonciation, à une situation de communication donnée 
qu'on cherche à reconstruire afin de mieux dégager l'inten-
tion du texte. Cette dimension situationnelle, étendue à 
la "communauté dialogique", s'ajoute à la dimension matérielle 
de l'énoncé transphrastique, ce qui a des conséquences 
capitales pour la définition du texte. Celui-ci est maintenant 
considéré comme le résultat visible d'un acte d'énonciation 
qui procède à "une mise en discours" au moyen de l'écriture, 
à une textualisation du discours sous une forme élaborée qui 
déborde le cadre étroit de la situation de l'oral à inter-
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locuteurs connus ou plus ou moins connus. Une telle perspective 
a également des suites pour la définition du texte littéraire, 
bien qu'on soit loin d'en pouvoir circonscrire toutes les 
spécificités. L'une des propriétés distinctives du discours 
littéraire, acte spécifique de langage, fondé sur une situation 
particulière d'énonciation, est le mode de communication 
indirect, agissant par le biais de la fiction, par des voix 
intermédiaires. Le texte littéraire sépare l'auteur de ses 
lecteurs par une distanciation synchronique et diachronique. 
Cette situation spécifique des instances repose également sur 
le fait que la communication, qui se veut "transéphémère", 
s'établit par un accord commun, par un "pacte" d'un type 
particulier, validé par la "co-référence" (comme le jeu 
d'échecs chez Saussure et le Witz chez Wittgenstein. C'est 
pourquoi le discours littéraire, par la forme élaborée de ses 
"genres", s'inscrit nécessairement dans la tradition et la 
convention dont il ne saurait s'écarter que dans une faible 
mesure, sous peine d'excommunication. 
Ce qui caractérise le plus la communication littéraire, 
с'est donc la forme particulière que prend 1'énonciation. 
Celle-ci ne se réduit pas simplement à "l'activité langagière 
exercée par celui qui parle au moment où il parle" (J.C. Ans-
combre et 0. Ducrot, 1976), mais s'étend aussi bien à l'activité 
de celui qui écoute, puisque ce n'est qu'au moment de la 
lecture que la situation de communication se réalise par une 
"relation actuelle". Cette interaction de deux activités 
conjointes explique pour une grande part la situation complexe 
des instances dans le discours littéraire. Dans un roman, par 
exemple, cette complexité ne se manifeste pas seulement au 
niveau de la communication interne ou intratextuelle (la deixis 
de l'instance narrative, celles d'acteurs à discours ench âssês, 
celle du lecteur implicite ou explicite), mais encore au 
niveau externe ou extratextuel (la deixis de l'auteur unique, 
celles des lecteurs réels, toutes variées). Nous verrons plus 
loin que le fonctionnement de la communication externe néces-
site une extension du schéma jakobsonien dans le sens où le 
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locuteur possède une situation dialogique fondamentalement 
différente de celle de l'interlocuteur. En effet, la situation 
du producteur, sujet unique, n'est jamais identique à la 
seconde, celle de la réception décalée, soumise aux vicissi-
tudes du hasard, variable dans le temps et dans l'espace. 
Dès lors, la production de sens ne plivant se réaliser que par 
la coopération, une place doit être réservée dans le discours 
à l'instance réceptrice. Cette disponibilité peut se constituer 
par des références communes (le "sens commun"), comme nous 
venons de le remarquer, par la création de situations multiples, 
donc d'instances variées à 1'une desquelles le lecteur peut 
s'identifier, et par des lieux vides où l'interlocuteur est 
invite à prendre place. Néanmoins, en dépit de ces stratégies 
et malgré les effets de l'illocution dynamique, cette place, 
qui est la situation déterminant la transaction sémantique, 
est toujours incertaine. La relation mterlocutive étant variable, 
le problème de l'interprétation se trouve posé dans une nouvelle 
perspective. Comment définir la relation des instances qui 
coopèrent à la production du sens? Comment déceler l'intention 
qui est à l'origine de la communication9 Comment repérer la 
place incertaine que le discours désire réserver à 1'allocutaire? 
Pour ce qui est de l'origine du discours, le moyen le plus 
efficace, non pas le seul mais le plus direct, consiste à 
examiner méticuleusement les empreintes que l'acte d'énonciation a 
laissées dans l'énoncé, travail qui diffère des méthodes 
immanentes dans la mesure où il mène à des conclusions sur 
la production elle-même. Trois ensembles de repères s'offrent 
alors à l'attention: d'abord, les traces spécifiques provenant 
de l'acte d'écriture (le mouvement quasi gestuel de ce mode 
d'énonciation et qui diffère de celui de l'oralité); puis, les 
déictiques qui réfèrent à l'acte de production et à sa situation; 
enfin, la valeur reflexive de la communication interne à 
laquelle on peut accorder une fonction metadiscursive, exemplaire 
à l'égard de la communication externe. 
En ce qui concerne la situation de l'interlocuteur, on ne 
peut se fier qu'aux indices qui, dans le texte, réfèrent à sa 
situation, soit de manière implicite (la co-référence, les formes 
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rhétoriques qui présupposent la présence d'un allocutaire, 
tours illocutoires, interrogations, etc.), soit de manière 
explicite (tu/vous, les apostrophes du lecteur, etc.). Il va 
de soi que l'analyse discursive ne prend en considération que 
la présence de l'instance lectrice dans le texte et laisse 
l'étude de la problématique du lecteur réel à d'autres disci-
plines, comme la sociocritique (R. Escarpit) et la théorie 
de la réception (H.R. Jauss). Il faut noter ici que le discours 
littéraire peut contenir un nombre prodigieux d'indices plus 
ou m o m s voilés qui réfèrent à la situation désirée du lecteur 
et qui n'apparaissent en général qu'au cours d'un examen 
attentif du texte. A côté de directives directes et indirectes, 
adressées au lecteur virtuel, il existe, par exemple, des formes 
reflexives très curieuses, comme celle où le narrateur, instance 
locutrice , se transforme en instance lectrice qui donne son 
propre mode de réception en exemple au lecteur réel. 
Cette évolution de la réflexion sur le rôle transcendental 
du discours textuel est très visible dans les deux disciplines 
dont nous avons exposé le développement initial. 
La narratologie structuraliste et neo-positiviste qui 
s'attachait à étudier les relations entre texte , récit et 
histoire semble morte. Ses adeptes ont rompu le cadre 
restrictif de l'immanete des textes en faisant valoir des 
facteurs d'un autre ordre, tels que le contexte des formes 
littéraires et les conditions culturelles. L'étude du discours 
narratif évolue clairement vers une poétique qui ne considère 
plus le texte comme une combmatoire autonome, systématique, 
voire mécanique, de signes purs, mais comme un énoncé commum-
catif qui est une "narrativisation de 1'énonciation" et qui 
entretient des relations avec un dehors. En y cherchant les 
facteurs du contextuel et du rêférentiel, on définit non 
seulement le rapport que le sujet entretient avec son propre 
énoncé, mais aussi sa position vis-à-vis du monde extérieur, 
notamment à l'égard d'autres textes. Au lieu de réduire la 
structuration d'un texte donné à un schéma originel, à un 
système de signification plus ou moins fixe, on observe au con-
traire ce que ce texte a de spécifique et de sigulier par 
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rapport à d'autres corpus semblables et à d'autres possibilités 
d'articulation. Une approche informationnelle, qu'elle soit 
littéraire ou linguistique, ne saurait offrir les instruments 
aptes à analyser la complexity des opérations discursives. 
Certaines études proposent une nouvelle "poétique du discours" 
ou une "stylistique du dialogue", comme celles de C. Sherman 
(1976) sur Diderot, de A.S. Newman (1976) sur Sarraute et de 
A. Lazaridès (1978) sur Valéry. D'où aussi les tentatives de 
penser autrement le "récit" en le rattachant à l'expérience 
qui se trouve derrière les articulations logiques (cf., à cet 
égard, le cheminement curieux (198O) par lequel un Paul Ricoeur, 
représentant de l'herméneutique, en vient en 1983 à s'occuper 
de problèmes typiquement narratologiques dans son Temps et 
récit). D'où encore le retour à la tradition rhétorique qui 
conceptualise les opérations et en étudie l'emploi, les objec-
tifs et les effets à travers 1'mventio, 1'elocutio et la 
dispositio (U. Eco, Y. Lotman, M. Riffaterre, A. Kibedl Varga, 
Ch. Perelman). D'où enfin l'importance accrue qui est accordée 
à l'acte de lecture et au rapport qui existe entre celui-ci et 
l'acte d'écrire. Cet intérêt pour la problématique de la 
réception, vue dans son rapport avec la production littéraire, 
donne lieu, en France, à des études remarquables sur l'mter-
textualité (L. Dällenbach, 1977, A. Compagnon, 1979, T. Todorov, 
1979, G. Genette, 1976 et I982). De même, les travaux typo-
logiques , issus directement des recherches narratologiques comme 
ceux de U. Musarra (I981) et de J. Lintvelt (1981), franchissent 
les barrières de l'analyse formelle en prenant en compte les 
rapports dialogiques, les niveaux discursifs et les interférences 
textuelles. 
La tendance à l'ouverture se manifeste également en 
sémiotique. Fortement marquée, en France, par la sémiologie 
saussunenne qui favorise le signe linguistique et par la 
sémantique greimassienne (le modèle actantiel, le carré sémio-
tique), elle évolue vers une sémiotique du discours qui 
distingue dans le texte, outre un niveau de surface constitué 
par une composante narrative et une composante discursive, un 
niveau "profond" où la signification des sèmes , des sémèmes 
et des lexemes est analysée (J. Courtes, 1976, le Groupe d'Entre-
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vernes, 1979, A.J. Greimas, 1979, F. Récanati, 1981). L'influence 
de la philosophie peircienne qui, en dépit des efforts de 
G. Deledalle, reste assez limitée contribue à cette évolution, 
entre autres par l'étude des referents de la deixis que Peirce 
nomme "symboles indiciels". Certains tentent de combiner la 
logique de l'action et la pragmatique dans une théorie 
"praxéologique", comme L. Apostel (in H. Parret éd., I98O). 
D'autres vont jusqu'à affirmer que la sémiotique textuelle 
aide à parvenir au "plaisir du texte" par la conceptualisation 
de l'organisation signifiante, par la description du fonction-
nement des signes dans le processus de communication (A. Hénault, 
1979)· Aidés par les modèles de l'analyse pragmatique, d'autres 
encore dégagent les traits spécifiques et l'efficacité de 
certains types de discours, vus comme des idéolectes ou des 
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sociolectes. " Des formes non verbales sont étudiées sêmio-
tiquement, comme le comportement gestuel, l'architecture, la 
peinture, le cinéma, la photographie. Grâce à une collaboration 
interdisciplinaire, ces travaux enrichissent souvent l'analyse 
du discours proprement dit. Dans ce dernier domaine, la sémio-
tique textuelle n'hésite pas à appliquer ses méthodes aux 
textes littéraires. Ainsi, pour ne donner que quelques exemples, 
A. Helbo (1978) écrit sur Sartre, M. Simons (198O) sur Stendhal, 
S.W. Tiefenbrun (I98O) sur les auteurs du XVIIe siècle, 
U. Eco (1979) sur Allais, L. Hoek (198O) sur les titres, 
M. Hiffaterre (I98O) sur la poésie. 
Cependant le lieu privilégié où se développe actuellement 
un véritable système analytique, apte à saisir un nombre 
impressionnant de facteurs qui interviennent dans la production 
et le fonctionnement du discours, se trouve dans la théorie 
qui part directement de 1'ênonciation, le dialogisme« Nous 
avons déjà vu comment l'héritage du Cercle de Bakhtine, la 
théorie de la parole , a été repris par Benvemste et par la 
sémanalyse kristevienne vers les années 70. Depuis, de nombreux 
textes russes, datant de 1920 à 19^0, ont été traduits et 
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exercent actuellement une influence certaine. En même 
temps, comme ailleurs, se greffe sur cette influence celle, 
croissante, de la pragmatique. Comme celle-ci, la méthode dialo-
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gique repose sur le postulat que "dire, c'est faire" (ce qui 
nous amènera, puisque produire et recevoir sont inséparables, 
à affirmer que, de même, "lire, c'est faire"). De nombreux 
ouvrages et articles importants s'inscrivent dans ce cadre, 
comme ceux de M. Riffaterre (1979), J. Kristeva (1975, 1979), 
T. Todorov (1981), A. Jefferson (1903), qui allient tous la 
réflexion théorique à l'analyse pratique de textes littéraires. 
Le courant dialogique, difficile à circonscrire, ne se limite 
cependant pas au seul domaine de la critique littéraire. Pour 
illustrer la diversité de son rayonnement et l'importance 
accrue qui accordée a la parole agissante, prenons quelques 
exemples qui nous semblent bien caractériser cette tendance 
en France. 
En philosophie, Francis Jacques (1979, 1902 et I983 ) tente 
de modifier la conception cartésienne du sujet compris comme 
une conscience transparente à elle-même. Cette vision ration-
naliste d'une subjectivité individualiste, déjà relativisée 
par Hegel, Marx et Freud, puis vivement critiquée par Husserl, 
Sartre et Wittgenstein, est contredite par les découvertes 
de la philosophie anglo-saxonne du langage et de cette nouvelle dis-
cipline qu'estyla pragmatique. L'étude de la fonction commum-
cationnelle du discours dans son contexte montre, en effet, 
que l'échange verbal n'est pas exclusivement fondé sur la 
transmission de l'information conteue dans l'énoncé, mais sur 
un ensmble complexe de mécanismes logiques, psychologiques et 
sociaux. Cela exige une réévaluation radicale des concepts 
d'enunciation, de sujet, de subjectivité et d'mtersubjectivité. 
L'énonciation signifiante est une "mise en communauté" entre 
sujets de parole qui "s'approprient conjointement l'appareil 
de la langue pour énoncer leur position corrélative de co-locuteur, 
et employer la langue à signifier un rapport commun au monde" 
(1983, p. Ί7, ^ 9 ) . Procédant par une recherche logique très 
concrète et par des démonstrations précises, Jacques en vient 
à considérer la personne (le sujet vu dans sa subjectivité) 
comme une "construction relationnelle" qui se constitue par le 
langage, par la relation dialogique entre j_e et _tu, par la place 
des partenaires et par l'identification progressive d'un Moi qui 
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prend conscience de sa différence. La subjectivité est ainsi 
dans 1 'alténté positive qui marque tout sujet constituant son 
identité dans "l'espace transcendantal de 1'interlocution". 
L'avantage, pour nous, d'une telle exploration systématique de 
1'interlocution, c'est qu'elle permet de rendre compte de 
certains aspects d'importance capitale du discours, notamment 
du discours littéraire, tels que le langage indirect, les 
faux dialogues, les truchements de la parole déléguée, les 
esquives et autres manoeuvres stratégiques. 
Le deuxième exemple illustre la manière dont cette nouvelle 
vision du sujet influe sur l'analyse aussi bien du discours 
littéraire que du discours quotidien. Sans connaître les travaux 
de F. Jacques qui s'élaborent simultanément, et se situant à 
la croisée de la psychologie, de la linguistique et de la 
sociologie, un chercheur comme François Flahault (1978) explore 
"ce qui se passe quand les gens parlent". Il voit dans l'acte 
illocutoire surtout un "effet de place": dans un rapport entre 
le sujet et ses interlocuteurs, la parole détermine une position 
qu'il est impossible de dégager à partir des seules règles du 
langage communicationnel (au sens de Martinet). Cela ne veut 
pas dire que la parole soit exclusivement individuelle, car 
elle s'inscrit toujours dans un discours existant, mais qu'elle 
aide à individualiser le sujet. Pour définir ce par quoi le 
sujet se constitue, Flahault préfère au concept d'idéologie 
celui de "espace de réalisation des sujets" à l'intérieur duquel 
toute parole joue un rôle d'intermédiaire. La parole ne règle 
pas seulement le rapport entre ce que l'énoncé donne à connaître 
et ce que 1'ênonciation demande à reconnaître (la relation 
intersubjective), mais aussi la relation entre le sujet qui par 
cet acte constitue son identité et un interlocuteur qui est 
amené à dire sa place vis-à-vis de 1'allocutaire. 
Le troisième exemple concerne l'évolution du dialogisme 
proprement dit. Le caractère dialogique de 1'ênonciation, 
prôné par Bakhtine et Benvemste, est maintenant exploré dans 
ses conséquences au plan du procès signifiant qui a lieu dans 
1'intimité de l'écriture. La nature interactionnelle du discours 
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textuel, où se joignent les activités de signifier et de com-
prendre dans un "sémantisme profond", fondé sur le référentiel 
et 1'illocutoire, est au centre des travaux de Julia Kristeva 
dont nous avons vu les préoccupations à ses débuts. Continuant 
à repérer le travail du sujet "derrière" le texte, elle se 
concentre de plus en plus sur la notion d'enonciation et sur le 
rôle qu'elle joue dans le langage, soutenue en cela 
par la réflexion du groupe Tel Quel (R. Barthes, J. Derrida, 
Ph. Sollers). C'est l'aspect de la productivité de la parole 
qui domme actuellement son analyse (197^, 1975, 1979)· Pour 
mieux observer la "pratique signifiante" du sujet à l'oeuvre, 
elle distingue dans le texte deux niveaux: celui du "géno-texte" 
qui désigne le processus de génération et de transformation du 
système signifiant, et celui du "phéno-texte" qui en est la 
réalisation et qui, à son tour, fonctionne comme une unité 
signifiante (197/l)· Ce qui est capital pour l'analyse discur-
sive, c'est le repérage systématique dlun géno-texte qui 
"origine" le texte, d'un lieu où se structurent "les articu-
lations sêmiotiques prélangagières" par des mécanismes 
invisibles aux linguistes (le "procès de la sigmfiance" , les 
"dispositifs phonématiques et mélodiques", les phonèmes à 
valeur pulsionnelle que l'on peut sémantiser, etc.). Même 
quand on ne se laisse pas convaincre de la valeur opératoire 
de sa méthode séduisante, mais difficile, souvent spéculative 
et scientifiquement hétérogène, l'existence d'un processus de 
production, qui se reflète dans le texte constitué, apparaît 
comme admise. Ce qui est certain en tout cas, c'est qu'on ne 
saurait retrouver un tel "prêlangagier" qu'à travers les 
marques qu'un sujet à l'oeuvre laisse dans son écriture (pour 
la définition du sujet , voir 197*1, p. 17-21 et 315-335). 
Il ne s'agit là que d'exemples. Le regain actue] de 
l'attention que la recherche accorde aux aspects qui transcendent 
la fonction traditionnelle du langage se manifeste clairement 
à travers une grande diversité d'études qui, prenant pour point 
de départ 1'enonciation, observent des propriétés de la parole 
jusqu'ici négligées. Des congrès et des colloques témoignent 
de la force de cette recrudescence et cherchent à assurer la 
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coordination entre les différentes approches. Dans ce 
contexte, plusieurs aspects qui échappaient dans le passé au 
regard des linguistes et des littéraires seront observés au 
cours de notre analyse: la fonction phatique de la parole, 
sa valeur mythique, sa relation avec le cliché, son rapport 
avec le non-dit, etc. L'un des plus intéressants sera la fonction 
dialogique quasi abstraite que peut revêtir la parole dans les 
cas combien fréquents où le fait de parler - parler sans rien 
dire - parvient à éliminer la valeur transmettnce du langage 
et où toutes les fonction usuelles sont soumises à une fonction 
primaire, phatique, qui, les mots perdant leur sens, fait 
apparaître l'acte d'énonciation dans sa "pureté" essentielle. 
Cette ébauche trop rapide de l'état actuel de l'analyse 
du discours montre l'originalité et les conséquences de la 
prise en charge du sujet. Deux aspects, jusqu'ici à peine 
observés, surgissent du texte à travers les marques de 1'énon-
ciation: d'une part, l'aspect de 1'acte du langage et, de 
l'autre, celui du contexte verbal et non verbal sur lequel 
le texte s'articule (la dualité du langage comme action et 
interaction). Très ouverte, l'analyse accentue, au détriment 
de l'analyse descriptive, fondée sur une conception information-
nelle et formelle de l'activité langagière, l'aspect actif et 
pratique de l'échange verbal. Exploitant à fond les facteurs de 
1'énonciation, de la subjectivité et du contextuel, les recher-
ches récentes inaugurent une nouvelle conception du texte et 
semblent même constituer "une force subversive et déconstruc-
tive" à l'égard des théories établies (H. Parret, I983, p. 5). 
З.3· Perspectives de l'analyse du discours 
Cette force sera-t-elle à même d'assurer une réorientation 
définitive à l'étude du discours? Son domaine est encore mal 
circonscrit. Sa situation épistémologique étant discutable, 
il est exploré à l'aide de méthodes assez hétérogènes, par des 
chercheurs venant d'horizons très divers. Des dangers certains 
guettent les adeptes de cette nouvelle conception du langage. 
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Considérant 1'extratextuel, ils risquent de réintégrer dans 
leurs analyses les facteurs aléatoires de l'intuition, de 
l'impressionnisme et de l'analogie. Franchissant les limites 
de leur spécialité, le langage, ils courent le danger de s'aven-
turer sur les terrains appartenant à d'autres disciplines 
qu'ils ne maîtrisent pas (la psychologie et la sociologie sur-
tout ). Désireux de situer leur approche par rapport à la 
théorie, ils peuvent compromettre leurs travaux en dressant 
imprudemment un échafaudage philosophique hâtif, fragile et 
hypothétique, puisqu'insuffisamment soutenu par une base 
empirique. Enfin, il faut rester méfiant pour ne pas tomber 
dans le piège de la naïveté et de la transparence du discours. 
Rien de plus délicat, de plus périlleux, mais aussi de plus 
fécond que de repérer la présence d'une subjectivité sous-jacente 
au discours. Dans un énoncé plus ou moins complexe, le sujet 
porte un masque et son discours est toujours, dans une certaine 
mesure, un simulacre, une construction verbale fondée sur la 
feinte. Cela est particulièrement vrai pour le discours litté-
raire. Il importe donc d'agir prudemment: enregistrer soigneu-
sement les indices déictiques, suivre au pas les stratégies 
discursives, vérifier constamment le détail du processus 
énonciatif, éclairer les manoeuvres contradictoires... C'est 
entrer dans le domaine de la méthode. 
Ce qui nous paraît décisif pour le choix et l'élaboration 
d'une méthode en апаіуье discursive, c'est le fait que 1'enun­
ciation, qui gouverne aussi bien les rapports entre producteur 
et récepteur que les relations entre les protagonistes du 
discours narratif, ne peut s'étudier que dans le seul énoncé. 
La difficulté est dans cette évidence que 1'énonciation est 
toujours une "énonciation énoncée" (T. Todorov, 1970, p. 3; 
voir aussi M. Hammad, 1983). Il faut cependant s'entendre 
sur le sens de cette présence empirique qui comporte deux 
aspects. D'un côté, 1'énonciation se manifeste par une série 
de termes concrets sur lesquels l'analyse du type aubtinien 
s'édifie: les éléments textuels qui réfèrent à la performati-
vité , à la situation du locuteur ( je-ici-mamtenant ) ainsi 
qu'à son attitude émotive (interjections, exclamations, etc.), 
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evaluative ("bon", "mauvais") et modalisante ("sans doute", 
"peut-être"). De l'autre, ces mêmes termes servent de support 
à 1'interprétation puisque, de par leur nature, ils constituent 
des présupposés, c'est-à-dire des informations contextuelles 
impliquées que l'on doit déchiffrer par déduction logique ou 
reconstituer par l'investissement "sentimental" (1'émotivité , 
les passions esthétiques de l'enthousiasme et de la reconnais-
sance) , en se référant à un hors-texte, y compris soi-même. 
Vue sous cet angle, 1'énonciation n'est donc pas vraiment une 
"énonciation énoncée", mais, comme le dit J. Derrida, un 
"supplément"; le sujet, qui est un effet de construction, se 
révèle par conséquent par la dêconstruction comme un reste , 
comme une condition qui est à la base de toute production 
discursive. En même temps que ces éléments montrent, ils cachent 
aussi. Pour y voir clair, il s'agit d'observer, outre les 
léférents cités, d'autres éléments textuels, non lexicaux, qui 
renvoient au procès de 1'énonciation. L'une des figures synta-
xiques les plus significatives, qui nous servira ici de point 
de départ, est le procédé du rapportage du discours d'autrui 
(dialogues, monologues, citations, etc.) qui oblige le sujet 
à se manifester à travers les transformations visibles des 
styles direct, indirect et indirect libre. La représentation dans 
un acte de langage d'un autre acte de langage contraint le 
sujet à se situer par rapport à l'énoncé introduit. ^ C'est 
souvent dans l'espace qui se creuse lors d'un passage d'un 
niveau discursif à un autre que l'on retrouve les traces d'un 
sujet incertain (et de son allocutaire, bien entendu) et que 
l'on peut suivre les mouvements inopinés de celui qui est à 
la base de la constitution de l'énoncé. A de tels endroits, le 
discours est forcé de parler non seulement de lui-même en devenant 
métadiscours, mais aussi de 1'Autre par son organisation 
interactantielle. D'autres lieux semblables, où 1'énonciation 
se trouve marquée dans ce qui n'est pas énoncé, sont à chercher 
dans ce que Hjelmslev appelle la rection et la catalyse , la 
relation dont un terme est m absentia, les figures elliptiques, 
les mises en abymes discursives, les silences... 
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On voit qu'ainsi considérée l'analyse discursive est un 
travail systématique, appliquée à des "détails". Quitte à 
être accusé d'ergoter sur des vétilles (à moins que l'on 
prenne celles-ci dans leur sens étymologique de rubans ou 
de liens qui, dans ce cas, relieraient l'énoncé à l'acte 
d'énonciation) et de rendre la lecture ingrate, nous nous 
efforcerons de démontrer que c'est souvent dans ces détails, 
à première vue insignifiants, que se trouve, sinon la vérité, du 
moans une certaine vérité du texte. Pour ce faire, au terme d'une 
quête laborieuse du sujet, l'analyse se permettra plusieurs 
fois de dépasser les frontières habituelles du cadre énonciatif, 
tel qu'il est délimité par les déictiques et par les 
termes modalisateurs, et tâchera de dégager une dimension 
fondamentale du discours: 1'imaginaire. On sait qu'un texte 
ne se laisse jamais "expliquer" à partir de sa nature séman-
tique seule. Nous n'hésiterons donc pas à chercher, le cas 
échéant, à nos risques et périls, l'origine du texte, la nais-
sance de la parole. Ce sera le cas du discours littéraire. 
L'entrée dans ce domaine de la genèse du texte est difficile 
et son exploration systématique sans aucun doute impossible. 
C'est un espace que le locuteur, le plus souvent, ne saura ou 
ne voudra situer, celui, quasi impénétrable, de l'inconscient 
et du subconscient. Les quelques tentatives hasardeuses d'y 
jeter un coup d'oeil se feront, ici encore, à l'aide des 
referents qui viennent d'être nommés: c'est dans le drame de 
l'énoncé que peut se lire, parfois, le drame de 1'énonciation. 
Etudier celle-ci, c'est dépasser le cadre scénographique des 
simulacres que présente le texte littéraire et regarder les 
fondations transcendentales du discours, c'est-à-dire ce qu'il 
y a au-delà du masque de la construction textuelle. Malgré 
les manoeuvres de substitution, de déplacement, de transposition, 
de fragmentation, voire de dissolution, au cours desquelles 
le "sujet en crise" exploite tous les subterfuges offerts par 
la fictionnalitê, les marques de 1'énonciation ne s'effacent 
pas. C'est que l'écriture, en tant qu'acte, est dans son essence 
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proche de l'oral et de l'écoute. Comme la parole, elle opère 
aussi par le geste et le silence. Observer ces mouvements, 
c'est entrer dans 1'intimité de l'écriture. Ou le plus souvent, 
dans la pratique, s'en approcher... 
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C H A P I T R E II 
COMPLEMENTS THEORIQUES 
Dans l'esquisse du cadre général de l'analyse discursive 
et de son évolution historique, cinq concepts majeurs ont été 
présentés de telle manière qu'apparaissent les sens privilégiés 
que nous leur accordons: énonciation, énoncé, discours, parole 
et texte. Il est temps maintenant d'apporter certaines préci-
sions à ces définitions et de formuler, ci et là, encore plus 
clairement les points sur lesquels se concentrera notre intérêt 
dans la pratique de l'analyse. Le mieux sera d'examiner "la 
marque du titre" qui renvoie à une tripartition, "parole, mot , 
silence", où l'on peut non seulement lire trois concepts 
de base, mais encore deviner les rapports de ressemblance et de 
dissemblance que leur alliance suggère. Ce faisant, nous pra-
tiquerons plus fréquemment que dans le premier chapitre le 
renvoi au discours littéraire qui est à la base de notre 
réflexion. 
1. Parole 
Ayant traité la notion de parole dans le paragraphe I, 2, 
nous nous bornerons ici à rappeler que ce terme désigne l'acte 
de langage par lequel un sujet produit un énoncé. Il n'est donc 
pas à confondre avec discours m avec énoncé qui sont, chacun 
à sa manière, des résultats de cet acte. Il va de soi que parole 
s'applique non seulement à l'acte qui résulte en un énoncé 
oral, ce qui est le cas dans le langage commun, mais aussi à 
celui qui produit l'écrit. Le concept de parole se rapproche 
plutôt de la notion d'énonciation (speech act) à laquelle il 
est lié à tel point que les deux termes sont souvent traités 
comme des synonymes (cf. J. Dubois et al., 1973, P· 192 et 358; 
0. Ducrot/ T. Todorov, 1972, p. 155-157). Il y a cependant une 
différence dans le sens où énonciation, comme nous l'avons vu, 
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est une notion purement abstraite, tandis/que parole, dans son 
acception post-saussurienne, réunit l'abstrait et le concret 
en renvoyant en même temps à l'acte imperceptible et à sa 
manifestation audible ou visible. Désirant faire coïncider 
dans un seul terme la production et le produit , nous nous 
servirons donc de parole comme notion qui englobe aussi bien 
le "mécanisme" de l'acte énonciatif individuel que la conver-
sion, par cet acte, de la langue en discours (cf. B. Al, 1971, 
et D. Maingueneau, 1976, p. 8). En effet, la parole est 
toujours "parlée", de la même manière que l'écriture - au sens 
de Barthes - est toujours "écrite". Ainsi conçue, la parole 
est le code en fonctionnement sous la forme d'une communication 
constituée selon les facteurs jakobsomens, se produisant dans 
des conditions contextuelles précises. 
Les avantages du concept de parole pour notre analyse sont 
manifestes. Son étude permettra d'éclairer la plupart des 
aspects qui sont apparu dans nos préliminaires théoriques comme 
des centres d'intérêt. D'abord, il réfère directement au sujet 
et à son activité langagière dans laquelle on peut accentuer 
non seulement, comme le faisait de Saussure, les qualités 
d'individualité, de volonté et d'intelligence, mais encore 
les limites qui sont imposées à sa liberté d'action par un 
contexte complexe. Puis, la parole étant toujours un échange, 
une action commune qui comporte le double aspect de la production 
et de l'interprétation, cette notion permet de mieux saisir 
les aspects de la subjectivité et ée 1'intersubjectivité dont 
nous avons relevé l'importance. A cet égard, on peut mettre 
à profit les recherches pragmatiques dans le domaine de la 
locution, de l'illocution et de la perlocution afin de démontrer 
comment la parole est constitutive des relations entre les 
locuteurs - qu'elle réunit et sépare - et vise à transformer 
une réalité donnée. 
L'emploi de parole présente encore un autre avantage dont 
nous n'avons pas encore parlé et qui apparaît quand on oppose 
le terme de parole à celui de mot. Nous venons de rappeler que 
la réalisation de la langue peut se faire par deux voies: la 
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parole orale et la parole écrite, deux formes de la parole 
saussunenne, deux systèmes de signes fondés sur un "support 
physique ou psychique de nature non linguistique". Ces supports 
sont le champ phonique pour l'un et le champ graphique pour 
l'autre. Dans un discours textuel, certaines relations appa-
raissent entre ces deux оіев de l'oral et de l'écrit, là où 
l'écriture, fondée elle-même sur la parole orale, représente 
expressément un énoncé phonique et tente de transcrire la 
production verbale. En établissant cette distinction, nous 
avons conscience de l'emploi linguistique quelque peu parti-
culier que nous faisons des termes de parole, par lequel 
nous soulignons l'aspect de l'oralité, et de mot, qui accentue 
( ifi ) l'écrit dans le discours. Le premier, ambigu puisqu'il 
désigne toute réalisation de la langue, sera donc pris dans le 
sens d'une unité significative orale, réalisée par des phonèmes, 
supports de la communication audible. Pour le deuxième, nous 
nous contenterons ici de l'acception intuitive et vague, mais 
courante, d'unité significative écrite , formée de graphèmes, 
supports de la communication visuelle. Nous situant ainsi dans 
un domaine controversé et peu étudié en littérature, nous 
retiendrons, dans la dichotomie parole/mot, un aspect essentiel 
qui se manifeste dans l'expression littéraire: le mot est, 
à l'origine, la transcription de la parole. La parole fut avant 
le mot. L'écriture est "substitutive" par rapport au langage 
phonétique. 
Ce postulat a des conséquences pour l'analyse du texte 
littéraire qui est, bien entendu, essentiellement un assemblage 
de mots écrits. Or, ces mots ont été sélectionnés, inventés, 
organisés et rédigés par quelqu'un, l'auteur, qui peut être vu 
comme celui qui nous "parle", qui transcrit ses paroles en 
mots et les présente au destinataire sous la forme écrite qui 
en fait un discours. C'est un des grands problèmes du texte 
romanesque: "La question de 1'interrelation existant entre les 
divers systèmes de signes est un thème fondamental d'une brûlante 
actualité", affirme Roman Jakobson en ouvrant son chapitre sur 
"la relation entre signes visuels et auditifs" (1973, p. lOk). 
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D'où vient cette tension qui domine certains discours litté-
raires? Quelle est la cause du conflit entre mot et parole? 
Observons d'abord les caractéristiques de l'oralité. 
La parole dite, comme la parole écrite , est un acte indi-
viduel , marqué par la subjectivité qui se retrouve dans sa 
manifestation concrète. La véritable parole de l'expression 
verbale a sa spécificité. Sa richesse réside dans la production 
sonore ; faisant appel à l'audition de l'interlocuteur, elle est 
caractérisée par un volume, un débit, une intonation et bien 
d'autres nuances. Elle est, en outre, accompagnée de la mimique 
expressive et du geste du sujet parlant qui font appel au 
visuel pour corriger ou préciser ces nuances. Mais la parole 
a aussi ses limites: sa fugacité, sa situation restreinte et 
ses conditions acoustiques sont une pauvreté malgré les moyens 
modernes de conservation et de diffusion qui la reproduisent, 
imparfaitement, puisqu'ils l'arrachent à sa situation et à son 
contexte, comme les "paroles gelées" chez Rabelais (cf. M. 
Charles, 1977, P· 272 s.). De quels subterfuges l'écriture 
peut-elle alors user pour préserver la richesse de la parole 
dynamique, si directe? Comment en traduit-elle les sonorités, 
l'expressivité gestuelle et la situation unique à l'aide de 
mots qui restreignent la perception au seul domaine du visuel? 
2. Mot 
Le mot, la parole écrite vue dans son rapport avec l'oralité, 
est pauvre. Il ne possède m les propriétés d'ordre phonique, 
ni l'escorte du gestuel, m la situation intime qui font la 
richesse du parlé. Comme la peinture, le mot artistique est 
un arrêt, l'écriture une procédure qui fixe la parole et luiôte 
les variations expressives. C'est pourquoi le mot, plus vite 
que la parole, s'assujettit à un fonctionnement univoque: 
dépouillé de sa richesse sonore, il se fige dans le cliché et 
se range du côté du stéréotype et du banal que la littérature 
refuse. C'est sans doute dans ce sens que Valéry a défini 
l'écrivain comme "quelqu'un qui ne trouve pas ses mots". De plus, 
ce mot écrit est comme une "vox clamantis in deserto", car 
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1' autre inconvénient du mot est dans sa situation d'énonciation: 
le mot est une parole qui ne reçoit pas de réponse immédiate. 
Il ne suscite pas de la même manière que 1'interlocution ver-
bale la réaction instantanée qui, dans la conversation, déter-
mine la parole suivante. Sa valeur d'échange, dans le sens 
de "potlafch", est arbitraire et spéculative: privé d'une parole 
adverse qui influencerait sur 1'énonciation, le mot est un 
"don" à sens unique ou, comme le disait Bataille, un sacrifice 
au langage, une "offrande", un "holocauste". Le mot est donc 
aussi abandon et l'écriture un déchirement, une "déchirure", 
dont on retrouve souvent les cicatrices dans le discours. 
Sa destinée est inconnue. Son effet dépend essentiellement 
du destinataire qui, en l'actualisant dans la situation toute 
particulière que nous avons décrite, doit restituer au mot sa 
valeur de parole. Comment le mot si défectueux peut-il assurer 
son fonctionnement tardif de parole? Comment l'écriture, qui fige, 
peut-elle compenser ces pertes par des signes graphiques, 
préserver l'avènement possible d'une situation intersubjective 
et, dans le mot, sauvegarder la force dynamique de l'expres-
sivité dialogique? Cela n'est guère possible par les qualités 
qu'on accorde traditionnellement au mot et qui en font sa 
richesse: sa durabilité, son rôle d'outil matériel, apte à 
ordonner et passible de relecture, sa portée quasi illimitée, 
dans la synchronie comme dans la diachrome. Dans son emploi 
littéraire qui vise une communication intime, il ne semble 
y avoir qu'un seul moyen: le mot ne saurait redevenir parole 
qu'en imitant celle-ci. 
Examinons donc de quelle manière l'écriture, mode d'expres-
sion tout à fait particulier, ayant ses propres lois, réfère 
à l'oral en tentant de s'en approprier les qualités. Nous nous 
attacherons moins aux figures de la rhétorique, qui elle aussi 
part de l'oralité, qu'aux formes d'initation que l'écriture 
pratique pour "oraliser" son discours et, par là, pour réaliser 
une communication plus efficace. 
Pour mieux saisir l'intérêt général de cette réflexion, 
partons du discours romanesque qui est principalement fondé 
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sur la relation d'événements et le rapportage de paroles. 
La tension entre parole et mot y apparaît déjà au niveau 
général de la communication externe dont nous avons commenté 
la problématique et où elle engendre une grammaire et une 
rhétorique spécifiques puisque la situation des activités 
productrice et réceptrice diffèrent fondamentalement de la 
situation propre à la communication orale: écrire n'est pas 
( 1 fì ) 
parler, lire n'est pas écouter. Sur le plan de la commu-
nication interne, elle éclate tout particulièrement aux moments 
où le narrateur cite la parole d'un personnage: c'est alors que 
le "théâtre" envahit le texte, que l'Acteur prend la place du 
Poète. Par un procédé fondé sur le mimétisme formel, le 
mot-paroi e se présente en tant qu'expression orale, perçue 
par l'ouïe, chargée d'un nouveau pouvoir de dramatisation. 
Cela est vrai même si la qualité phonique n'existe qu'au niveau 
fictif de sa reconstitution à la lecture réaliste faite par le 
lecteur et que, dans le texte, il soit d'abord mot, parole 
écrite. Le percevant en première instance sous la forme de 
signifiant, d'indice visuel, de "symbole icomque" , le lecteur 
transformera ce mot en parole, en signe auditif nettement ( 19 ) différencié de la "parole narrative", le mot du narrateur. 
C'est l'un des effets majeurs de la constitution des niveaux 
discursifs dans le discours romanesque: la transformation du 
mot en parole sollicite l'intervention de plusieurs facultés 
sensorielles, au niveau de l'imagination, ce qui rapproche la 
situation réceptrice de la véritable "situation de parole" et 
résulte en un engagement dialogique. Nous reviendrons bientôt 
sur les détails de cette procédure. 
La réalisation de cette transformation, au niveau de la 
réception, est évidemment une conséquence de l'opération scrip-
turale. Les procédés par lesquels l'auteur rend au mot sa 
valeur de parole sont variés. Ils apparaissent le plus clairement 
dans le cas dont nous venons de parler, celui du discours rap-
porté qui rend le plus fidèlement possible, au moyen du style 
direct, la parole d'autrui. Les propriétés sonores de la parole 
se perdant lors de leur transcription, le narrateur tente de 
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reconstituer les caractéristiques de la production orale en 
commentant le volume, le débit, l'intonation, l'accent, les 
tics, les pauses et les silences de l'instance introduite. 
Ce discours commentatif qui accompagne si souvent le discours 
rapporté constitue, par rapport à la parole, un métalangage 
dont la portée équivaut à la complexité de sa représentation. 
En général, l'apparition du discours rapporté dans le 
texte narratif est d'abord annoncée au moyen de verbes décla-
ratifs ou performatifs, puis nettement délimitée à l'aide de 
signes graphiques: les deux points, les guillemets, les tirets, 
les alinéas. L'intonation est rendue par les points d'interro-
gation et d'exclamation; l'intensité par les italiques ou par 
les majuscules; l'hésitation et la pause par les points de 
suspension, les parenthèses et les blancs; le débit et le 
rythme par l'absence de la virgule et du point. Les particula-
rismes du sociolecte , la prononciation individuelle ou les 
sons inarticulés sont transcrits par des moyens orthographiques 
ou par des onomatopées. A l'intérieur de ces séquences, 
les caractéristiques de la deixis, le "je-ici-maintenant" du 
sujet parlant introduit, sont respectées. L'énoncé rapporté, 
lui-même "objet" d'une représentation on ne peut plus mimétique, 
est généralement entouré d'une description de la situation : 
le locuteur, l'interlocuteur, le temps et le lieu sont connus; 
la représentation de cette situation, souvent minutieusement 
établie, peut comprendre jusqu'au fond sonore et la température 
ambiante. L'acte d'énonciation lui-même est commenté grâce à la 
description de l'expressivité et du physique des interlocuteurs 
(mimique, gestes, sourire, distance, attitudes, etc.), description 
souvent précieuse sur le plan de la communication, contenant 
d'autres systèmes de signes qui précisent, complètent ou modifient 
(21) le sens de la parole ou, même, se substituent a celle-ci. 
Malgré la diversité de ces procédés, il faut dire que le mot 
ainsi que l'appareil graphique destiné à traduire l'enonciation 
verbale avec ses spécificités phoniques sont assez inadéquats. 
Il n'est donc pas étonnant que l'écrivain s'efforce d'exploiter 
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au mieux ce que nous avons appelé la richesse du mot-parole : 
les uns multiplieront les actes d'énonciation et instaureront 
des réseaux de communication raffinés (le roman du XVIIIe siècle); 
d'autres échafauderont des niveaux narratifs complexes à l'aide 
de récits enchâssés (Marguerite de Navarre, Prévost, Diderot, 
Maupassant); d'autres encore imiteront un certain parler (Céline) 
ou le débit de l'énoncé oral (Sarraute), feront semblant de 
"parler" directement au narrataire final (Butor dans la Modifi-
cation , Camus dans la Chute) ou recourront à des expériences 
formelles de construction, de grossisssement, de mise en page, 
de calligrammes ou de "ballons" afin de rompre la pauvreté 
conventionnelle du mot stéréotypé (Jarry, Apollinaire, les 
Surréalistes, Queneau, le Nouveau Roman, la bande dessinée, 
le photoroman). 
Il y a, bien entendu, d'autres recours à l'oralité comme les 
assonances et les allitérations qui fondent leurs effets sur 
l'audition et qui constituent dans le texte "des choses qu'on 
écoute" (J. Ricardou, 1978, p. 68 s.; cf. M. Charles, 1977, 
p. 266 s.). Ce que nous retenons ici, c'est qu'on peut distinguer 
dans le discours écrit, notamment quand il cite d'autres discours, 
(22 ) 
une origine qui est de l'ordre de la voix et dont l'étude 
peut conduire à une meilleure compréhension de 1'écriture 
conçue comme un acte d'énonciation spécifique et comme une 
activité mobile dans le sens de Roland Barthes. 
2.1. Ecriture et oralité 
A l'aide d'observations de ce type, notre analyse fera 
apparaître régulièrement quatre aspects qui se greffent 
directement sur la relation entre parler et écrire. 
2.1.1. "Skaz", glissement 
Le premier concerne le discours rapporté dont nous venons 
de voir les procédés techniques et les effets de transformation 
que son enchâssement provoque à la lecture. Ces effets peuvent 
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également être de l'ordre du contraste quand un texte présente 
un discours composé de plusieurs "registres" du langage. Ce 
phénomène a été traité par les Formalistes slaves sous le nom 
de skaz qui désigne un "récit expressif direct , dans lequel la 
construction est fondée sur le ton de la narration". -> 
L'auteur introduit dans discours, code individuel artistique, 
une autre voix qui parle le langage quotidien, le code de 
la doxa. Ce mélange de l'écrit et de l'oral, du poétique et 
du profane, du conventionnel et du non-conventionnel mène dans 
le texte à un langage spécifique où "1'articulataon. la mimique, 
les gestes phoniques, etc. jouent un rôle particulier" (B. Eikhen-
baum in T. Todorov, 1965 , p. 5^)· Il s'établit alors une inter-
action de paroles d'origine et de nature différentes, une 
relation dialogique entre, d'un côté, le discours de 1'écrit , 
plus ou moins officialisé et homogène dans le cadre de son 
genre, et, de l'autre, le discours du verbal, mimesis du 
langage commun, beaucoup plus varié et plus libre. Cet assem-
blage de deux codes différents, dont l'un enrichit l'autre, 
rend le discours textuel, dans son ensemble, plus dynamique et 
invite à la participation sur le plan de la communication. En 
effet, en citant, en juxtaposant des voix multiples, le skaz 
permet d'instaurer la communication interne, 1'interférence 
textuelle (cf. M. Bakhtine, 1970; W. Schmid, 1973, p. 39-52; 
L. Dolezel, 1973, p. '«-ІЗ; U. Musarra, I98I, p. \k-22) . Grâce 
à l'insertion du banal familier qui sert de point de reconnais-
sance, le contact avec le lecteur est maintenu. En outre, par 
ses effets contrastifs, le skaz fait mieux ressortir les parti-
cularités du discours narratif ou poétique où il s'intègre 
(cf. A. Banfield, I982 , reconnaît même dans cette opposition 
la dichotomie histoire vs discours de Benvemste, ce qui est 
une erreur à nos yeux). Enfin, issu de l'oral quotidien, il 
est étroitement lié au stéréotype et au cliché qui, véhiculés 
par lui, peuvent être commentés, critiqués et transformés 
par le discours qui les domine. 
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Le skaz se manifeste surtout dans le roman du XVIIIe siècle, 
dans le théâtre et dans le roman dialogique moderne. Dans la 
seconde partie , nous verrons comment des mots appartenant à 
un autre registre sont transférés au code discursif d'un 
texte donné: des mots du langage populaire chez Camus qui a 
inséré des éléments du cagayous algérois dans le discours lit-
téraire; des bribes d'une langue indigène, incomprise, dans 
la Jalousie; des termes in concernant le disco dans un texte 
journalistique. Nous montrerons comment, dans de tels passages 
momentanément hybrides, le métissage discursif, habilement 
dosé, dynamise le discours en rompant son uniformité et en 
engendrant de nouveaux rapports dialogiques, de nature linguis-
tique. Ces formes de skaz sont, dans leur essence, identiques 
à celles qui ont été étudiées dans l'oeuvre de Rabelais et de 
Dostoïevski par Mikhail Bakhtine. Celui-ci a incorporé le skaz 
dans sa théorie de la bivocalité, notamment comme fondement 
du grotesque qui repose sur l'effet contrastif produit par la 
mise en présence de deux discours contraires (Pantagruel et 
Panurge, le Roi et le Bouffon, le sublime et le vulgaire, 
comme chez Shakespeare, Molière, Hugo et Beckett). Il en a 
admirablement dégagé les effets de l'ambivalence, de l'ambiguïté, 
de la vitalité dynamique et d'un certain tragique. Dans la 
perspective polyphonique qui est la sienne, il s'est limité 
aux cas où les discours opposés sont représentés dans un seul 
texte, par deux ou plusieurs locuteurs. 
Il y a cependant deux autres formes discursives que peut 
revêtir le skaz. La première se produit par le rapport antithé-
tique que peuvent entretenir des textes d'un même auteur, 
forme qui s'inscrit dans le cadre de 1'intertextualité interne. 
C'est ainsi que Sade raconte les mêmes infortunes de la vertu 
d'abord par la bouche de la pieuse Justine, puis par celle de 
sa soeur dépravée, Juliette; le même contenu est présenté par 
deux codes totalement différents, celui de la bienséance et 
celui de la scatologie. Une stratégie semblable se retrouve chez 
Gide qui, après Paludes et les Nourritures, change radicalement 
de code en écrivant la Symphonie et la Porte étroite dans le 
but de détruire l'image que le public s'est faite de lui. 
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La deuxième forme est celle du glissement de registre qui 
se produit, à l'intérieur du même texte, dans le discours d'un 
seul et même sujet. Cette conception du skaz monovocal· apparaît 
chez Victor Vinogradov (1925, in 1971) qui ι e n observant ce 
phénomène, insiste sur les implications éthiques et émotionnelles: 
plus l'émotion du locuteur est grande, plus il s'éloignera de 
( 2к ) la syntaxe et du lexique de la grammaire écrite. Dans le 
discours narratif, l'expressivité se traduit par un rapprochement 
de l'oral dont l'agencement chaotique se substitue à l'organisa-
tion réfléchie de l'écrit. Quelques renvois, qu'on multipliera 
à volonté, éclaireront cette démarche: les passages du discours 
philosophique aux blasons obscènes dans le Tiers Livre de 
Rabelais (chapitres XXVI et XXVIII), la scène fantasmatique 
du viol dans la Nausée (J.-P. Sartre, 1938, p. І^З-І^), le 
discours de Vladimir dans Godot (S. Beckett, 1952) et la troi­
sième conversation dans le café dans Moderato Cantabile (M. Duras, 
(25) 
1959, p. 59). Dans ces passages, l'émotion du locuteur 
parvient à un degré que la communication écrite ne saurait rendre. 
Le discours bascule alors dans le verbal, comme par une syncope 
ou un télescopage. Aux mots défectueux se substituent les paroles 
qui doivent leur restituer la valeur expressive de l'oral. 
Cette substitution qui, évidemment , se fait par le moyen du 
signe écrit est obtenue par une imitation du verbal: l'absence 
de ponctuation; une syntaxe anormale, désarticulée, elliptique; 
un vocabulaire incohérent, approximatif; des associations 
confuses; une progression perturbée et anarchique (parfois des 
textes entiers sont composés dans ce registre de l'oralité et 
s'opOsent alors dans leur totalité à la contrainte de l'écrit, 
comme chez Jarry, Queneau, San Antonio, Sollers et Genet). 
Cette discontinuité, voire ce désordre, si contraire à l'écrit, 
est celle du conversationnel dans des situations conflictuelles 
dont l'écriture épouse le mouvement spontané et auquel elle 
emprunte la puissance illocutoire. Les mots, faussement employés, 
tirés de leur contexte habituel, sont appelés à faire oeuvre de 
parole. 
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Il est clair que cet emploi constitue une rupture abrupte 
dans le discours: le registre relativement uniforme de l'orga-
nisation scripturale est coupé par celui de l'oral; deux 
"styles", si différents, ayant chacun ses propres lois, sont 
opposés. L'interlocuteur subit l'effet de cette transformation 
qui rapproche la situation communicationnelle de celle du quotidien. 
Déconcerté, il entend, dans le mot qui se fait parole, la voix 
qui se brise par une émotivité trop forte. Cet effet est le 
résultat du skaz qui, apparaissant dans le discours d'un même 
locuteur, peut être défini comme un glissement de l'écrit vers 
l'oral, comme un écart discursif, une déviation stylistique. 
2.1.2. "Trivialité", parole du quotidien 
Les glissements discursifs du skaz montrent que le discours 
littéraire peut se rapprocher ou, au contraire, s'éloigner 
du parler quotidien. Si l'écart poétique, dans le cas de 
1'êloignement, peut conduire à un refus chez l'interlocuteur 
virtuel , le rapprochement présente le risque que le discours 
imite à tel pint le langage du groupe auquel il s'adresse 
qu'il perd sa valeur d'écriture esthétique. C'est ce phéno-
mène que nous désignons, à défaut d'un autre, plus adéquat, 
par le terme de trivialité tel qu'il afcris son sens dans les 
(чб) 
sciences des textes hors de l'hexagone. " Trivial n'y désigne 
pas simplement le "commun" ou le "grossier", mais un fonction-
nement particulier de systèmes de codes culturels au niveau du 
processus de la communication. Est trivial le texte qui tend, 
par tous les moyens discursifs mis en oeuvre, à "parler" comme 
le public, à satisfaire aux besoins latents de celui-ci, 
à correspondre au mieux à son "horizon d'attente". Un tel discours 
qui "se serre" contre son interlocuteur, sans vouloir 
négocier sa valeur, sera vite tenté de confirmer les stéréotypes 
de cette catégorie de lecteurs qu'on appelle la masse. En 
allemand, on qualifie ce discours de "trivial", terme qui est 
traduit en français soit par des paraphrases où entrent les 
notions de "cliché" et de "concensus", soit, plus souvent, par 
des expressions impropres telles que "littérature populaire", 
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"paralittérature", "littérature de masse", etc. Le rapport 
établi avec la "littérature" comme norme rend l'application 
de ces denominations à des textes non-littéraires pour le moins 
problématique ; mieux vaudrait les réserver aux genres mineurs 
comme le roman policier, la science-fiction, le photoroman et 
le mélodrame. L'avantage de la notion de trivialité est dans 
son emploi neutre par rapport au littéraire: elle s'applique 
aussi bien aux romans du XVIIle siècle qu'au folklore, au 
dilettantisme, au Kitch et à certains types de discours jour-
nalistique (cf. A. Klein et H. Hecker, 1977)· La raison pour 
laquelle nous la faisons intervenir ici, c'est qu'elle réfère 
dans tous les cas à la parole orale , au conversationnel et 
à 1'habituel (das Gewöhnliche) telle que cette notion figure 
chez Maurice Blanchot dans son chapitre sur "la parole quoti-
dienne" (1969, p. З55-З66). L'etymologie justifierait peut-être 
son emploi en français : le carrefouç^ù trois voies se joignent 
(trivialis) renvoie à ce "lieu commun" où deux personnes parlent 
d'un tiers absent, à cet espace propice où naît et se propage 
la parole. D'autre part, quant à son utilité dans l'analyse, 
il est évident que la notion de trivialité, entendue ainsi, 
rejoint celle, capitale en tout discours, de la simulation 
au sens linguistique du terme (passage au code du groupe inter-
locuteur) et qu'elle présente l'avantage de pouvoir être 
étendue au champ idéologique. Enfin, sur le plan littéraire, 
elle souligne l'importance de la réception qui, dans une mesure 
variable, fonctionne comme norme de la production: ce n'est que 
par rapport au quotidien que l'on peut parler d'un "écart 
poétique" et d'une "distance esthétique". 
Il n'est donc pas étonnant que la notion de trivialité , 
comme celle de skaz, a été d'abord employée par les Forma-
listes russes dans leurs recherches sur les codes du langage 
(notamment par T. Tynianov et B. Eikhenbaum). Partant de l'empio 
artistique et non-artistique de la langue, ils évaluent l'oeuvre 
en fonction des rapports qu'elle entretient avec des "systèmes" 
existants ou virtuels: quand un texte, à tous les niveaux de 
sa production, correspond au cliché (all. dieSchablone), c'est 
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la fonction synnome (ail. Synfunktion) qui domine, c'est-à-dire 
que la corrélation avec un système ou code généralise est 
réalisée au maximum. Cette vision, sujette à des critiques sur 
bien des points, joue encore aujourd'hui un rôle important dans 
les travaux d'Umberto Eco et de Youn Lotman. Elle permet de 
mieux observer comment, dans le discours littéraire, l'auteur 
complaisant, abandonnant pour un moment son individualité, 
compose exclusivement en fonction des désirs - et des craintes -
de ses lecteurs pour se reprendre tout de suite après , et comment, 
dans le discours non-littéraire, il peut se soumettre servilement 
aux exigences larvées de son public en état d'attente. La 
trivialité montre aussi comment la concession à l'oral (le skaz) 
et son refus (l'écriture formaliste) constituent des stratégies 
discursives qui réfèrent à une attitude idéologique et à 
l'intention du texte. 
Ces remarques éclaireront les raisons pour lesquelles nous 
avons opté, à un moment donné, pour l'analyse d'un texte 
non-littéraire. L'analyse discursive d'un texte trivial qui 
reprend systématiquement et de manière continue les moyens 
linguistiques du grand public et qui se constitue en vue de 
la satisfaction passive fait mieux ressortir ce qu'on appelle 
la "littéraritê" du discours poétique. Ce qui nous frappe alors, 
c'est que les propriétés du verbal (ses manoeuvres discursives, 
son investissement phatique, son fonctionnement sonore, etc.) 
sont reprises de la même manière par le texte non-littéraire 
que par le texte littéraire, souvent même plug-vj^afmf& discours 
purement trivial , et que la différence entre les deux discours 
réside principalement dans la continuité et la discontinuité 
de l'identification du mot avec la parole quotidienne. C'est, 
entre autres, dans l'interstice de ce rapport que le discours 
montre son sujet et que le texte manifeste son intention. 
2.1.3. Cliché, stéréotype 
Parler de la trivialité et du quotidien, c'est parler du 
cliché et du stéréotype. A propos du discours socia.1 , nous 
avons remarqué que le discours littéraire se démarque par la 
relation qu'il entretient avec son discours d'origine, le 
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langage du réel, qui est aussi celui de l'instance productrice. 
On pourrait même dire que c'est son langage premier à partir 
duquel il construit un discours nouveau. "Nous parlons à partir 
des premières paroles" , disait Eluard dans son Anthologie des 
écrits sur l'art. Allant plus loin, on pourrait affirmer 
aussi qu'un écrivain est l'addition de deux sujets, de deux 
identités, qu'il est tantôt instance du discours quotidien, 
tantôt instance du discours artistique. Le conflit est dans 
le rapport entre les deux. Il en est de même pour le mot qui 
entretient lui aussi un rapport avec lui-même. Car les mots 
sont toujours de seconde main. Comme les stéréotypes de notre 
imagination, ils sont usés. Déjà inscrits dans notre mémoire, 
ils sont réutilisés comme des signes dont les signifiés se 
sont banalisés. Devenus univoques, ils se figent. Leur force 
initiale s'effritant, ils se détruisent eux-mêmes. Le langage 
étant corrompu et les moyens de la communication s'avérant 
caducs, ils perdent, à l'intérieur du discours textuel, leur 
véritable sens par effet de fixation ou d'automatisation, 
comme disaient les Formalistes russes. 
Pour ]'écrivain, ce fait est à l'origine de la lutte 
(27 ) qu'il mène avec les clichés retors. La littérature prend 
sa source dans le quotidien, s'en méfie, s'en écarte, y résiste, 
y succombe parfois. Don Quichotte, Emma Bovary, Bouvard et 
Pécuchet peuvent en témoigner. La plupart des écrivains en 
parlent (Balzac, Stendhal, Flaubert, Proust, Roussel, Eluard, 
Paulhan, Michaud et bien d'autres). Certains choisissent la 
banalité comme principal sujet de leurs oeuvres, comme un 
thème tragique. D'autres la réécrivent par le pastiche et 
la combattent avec l'arme de l'ironie. D'autres encore 
s'efforcent de la faire taire, sans y réussir. Les auteurs 
d'origine étrangère ou bilingues (Ionesco, Beckett, les 
Maghrébins, les poètes africains francophones, etc.) sont 
très sensibles au cliché français et l'exploitent en le 
transformant ou en y opposant leurs clichés à eux, dont ils 
n'ont pas peur et qu'ils considèrent même comme une grande 
richesse. Cet intérêt pour le cliché s'explique. Le discours 
stéréotypé constitue la norme qui règle le licite et le 
dicible. Tout écart de sa forme schématisée est interprété 
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comme un acte subversif, comme un outrage, voire comme une 
"violence". La littérature refuse le lieu commun, le prend 
pour objet de la description, pour cible. Elle tente de le 
transformer, sans y réussir vraiment car, en cas de réussite, 
le nouveau sera toujours récupéré. Pourtant, son rôle ne 
saurait se réduire à être le secrétaire, le transcnpteur 
objectif, de l'inflation du sens, fonction soulignée par 
Bataille et Barthes dans les années cinquante: elle doit également 
rendre aux mots leur force dynamique. Les procédés sont bien 
connus. D'abord, l'auteur peut réactiver le: clichés en les 
marquant clairement comme des citations (guillemets, sic) 
afin d'enfopposer le sens ancien à un sens nouveau. Ensuite, 
un enrichissement sémantique peut être obtenu grâce à la 
répétition, la variation et le déplacement contextuel (le 
signe comme motif dans une organisation sérielle). Enfin, 
la rénovation peut être effectuée par la combinaison du 
signe linguistique et du signe non-lmguistique ("Ceci est une 
pipe" dans un tableau de René Magritte; le calligramme chez 
Rabelais et Apollinaire; le texte dans un film, etc.). 
Dans le cadre de notre analyse, nous retiendrons trois 
autres procédés qui, à notre connaissance, n'ont guère été 
étudiés. Le premier se fonde sur le déplacement contextuel 
et se manifeste le plus souvent dans le discours formaliste. 
L'écriture artistique, fortement distanciée du verbal commun, 
s'approprie le cliché pour l'exposer comme un objet venu 
d'ailleurs, donné en spectacle. Le lecteur reconnaît cet 
objet, qui lui appartient, et, par l'effet du contraste, 
prend conscience de son ineptie. 
Le deuxième procédé apparaît dans le discours littéraire 
qui se rapproche du parler quotidien. Il s'appuie sur la 
répétition: déjà limitrophe du commun, cette écriture incorpore 
tout naturellement le cliché dans le texte, mais, en le 
ressassant sans cesse et en le plaçant dans des situations 
très diverses, en montre l'absurde. En banalisant encore plus 
ce qu'il y a de plus banal, cette stratégie réussit à 
"débanaliser" et à détruire ce qui est, au fond, son propre 
matériau. 
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Ces deux procédures, très proches l'une de l'autre, ont en 
commun qu'elles abolissent le cliché - parole fixe, donc mot -
par le recours au verbal. Il y a encore une forme, très curieuse 
et rare, de l'emploi que la littérature peut faire du cliché 
à condition qu'on donne à ce terme un sens bien particulier. 
C'est le cas du discours qui, au lieu d'emprunter le cliché 
à l'oral (le proverbe, le dicton, les expressions, etc.), le 
"fabrique" lui-même: en réemployant constamment un même mot ou 
une même phrase (les clusters d'objets; "L'ombre du pilier" 
dans la Jalousie), l'écrivain procède à une banalisation par 
"surdétermination". En rendant "clichés" certains mots, dans 
l'espace de la mémoire textuelle, pour pouvoir les faire 
renaître ensuite, comme des mots-phénix rechargés d'un nouveau 
pouvoir, il construit une mise en abyme de l'effet que le 
texte entier tente de produire. Ce but, c'est la transformation 
de l'interlocuteur. L'homme qui change transforme son discours, 
changer le discours, c'est donc transformer l'homme. 
2.1Λ. Cri, rire 
Le quatrième aspect que l'étude du rapport entre l'oral 
et l'écrit nous révèle est celui de la "parole sauvage" qui 
s'inscrit également dans le champ phatique. Quand les mots 
existants et les paroles , même "non parlantes", ne parviennent 
plus à exprimer un message obscur et que le sujet déclare 
forfait, le locuteur peut signifier l'insuffisance du langage, 
tout en conservant sa valeur phatique, par le recours au cri. " 
Dans le discours littéraire, on est alors le plus près de l'oral. 
L'apparition du cri y désigne le lieu jusqu'où la parole peut 
aller, où elle doit abandonner. La plupart des auteurs refusent 
d'avouer leur impuissance ou celle du langage, leui matériau; 
Camus dit qu'il veut "parler et non crier" en résistant au 
langage qui lui résiste (préface à l'Envers et l'endroit). 
D'autres, comme Artaud, Bataille, Sarraute et Duras, osent 
proclamer leur incapacité de verbalisation ou l'inutilité de 
celle-ci par un retour à la parole primitive, le cri, qu'ils 
transcrivent en mot. C'est le refus du langage et de ses 
clichés, l'abandon du syntagme et de la phrase, la destruction 
du symbole du mot. C'est un retour à la non-parole, ou plutôt 
70 
à la parole première, irrationnelle, non construite, désarti-
culée. Transgressant le fonctionnement normal du langage contre 
lequel il se révolte, le sujet retrouve dans le cri la parole 
originelle la plus expressive, non encore chargée de dénotation, 
1 ' anti-sigmfié par excellence. Il y retrouve aussi l'acte 
primitif désappris du souffle physique, transposé dans le texte 
par le mouvement chaotique de l'écriture et par des images 
qui traduisent l'effort physique de l'expulsion vocale et son 
effet de délivrance. Ce phénomène, si fréquent dans l'écriture 
expressionniste, rejoint ainsi les préoccupations des Dadaïstes 
et des Surréalistes, comme Tzara, Breton, Eluard, Michaud et 
Paulhan, qui cherchaient 1'anti-langage dans l'onomatopée et 
dans l'inarticulé, et la désintégration du discours figé 
dans l'abolition du cliché et dans la logique du désordre 
(cf. R. Jean, 197'», P· 39 s.; P. Macherey, 1971, p. l80). 
Ce pouvoir subversif de la parole qui se retourne contre 
elle-même peut se manifester encore sous une autre forme 
quand l'ironie et le cynisme ne suffisent plus à exprimer le 
malconfort et l'agressivité: il est alors dans le rire tel 
qu'il apparaît chez Socrate, Rabelais, Baudelaire, Flaubert, 
Camus et Bataille dans sa qualité de "parole" libératrice ou 
de défi anticonformiste. Le cri et le rire sont des paroles 
extrêmes, que Blanchot compare quelque part à des "bourreaux" 
qui annihilent leur "victime", la parole normative, et qui, 
ensuite, se détruisent eux-mêmes, en quelque sorte, comme par 
un acte suicidaire. Par là, ils peuvent être vus, paradoxalement, 
soit comme l'avènement de la parole parfaite et l'aboutissement 
à la connaissance totale, soit comme le recours tragique aux 
domaines du non-dire et du non-savoir. 
2.2. Ecriture et sujet 
L'observation des quatre aspects que nous venons de relever 
dans le discours grâce à l'opposition de l'oral à l'écrit montre 
que, dans tous les cas, le rapport qu'entretient l'écriture 
littéraire avec l'oralité est fondé sur 1'insuffisance du 
langage. Deux tendances se manifestent alors qui dirigent le 
sujet vers l'un ou l'autre des deux pôles d'attraction, vers la 
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parole ou vers le mot. Le discours subj ectiviste qui dénonce 
l'insuffisance de 1'écrit procède à l'imitation des propriétés 
de l'oral par le skaz, par le rapprochement de la trivialité , 
par le recours au cliché, au.cri et au rire. Le discours 
objectiviste au contraire, qui proclame celle de l'oral 
recourt à l'exploitation systématique des qualités de l'écrit. 
Ce sont là deux écritures différentes. 
2.2.1. Ecriture subjectiviste 
Le rapprochement de la parole quotidienne n'enlève pas 
nécessairement au discours écrit ses qualités artistiques. 
Il peut même, à certaines conditions, les faire prévaloir. 
C'est le cas des rapports antithétiques que nous venons d'obser-
ver. Cela peut se produire encore quand le discours accorde la 
primauté absolue à la fonction phatique, phénomène que nous 
( 29 ) 
avons déjà signalé à la fin de notre paragraphe I, 3-2. 
Cette fonction de contact qui s'exerce à l'oral par une plus 
grande richesse de moyens qu'à l'écrit est exploitée par le 
discours littéraire qui imite le bavardage. C'est encore un 
exemple de l'usage indirect du langage, si caractéristique 
du discours narratif à valeur apologique, quand il veut dire autre 
chose qu'il ne dit. L'intentionnalité véritable étant 
masquée par l'apparence narratrice, l'écriture y rejoint la 
parole des "hommes de tradition orale", d'Afrique surtout, dont 
parle Albert Memmi (1977) et qui disent: "Avant de vous répondre, 
laissez-moi vous raconter une histoire". Disparue en Europe 
avec le blason du XVIe siècle, cette fonction sociale de la 
"littérature orale" se manifeste encore aujourd'hui dans d'autres 
sociétés dans les récitations improvisées, dans les joutes 
poétiques et dans les paroles prononcées au cours des rites 
où elles se chargent d'un pouvoir sacré. Dans notre usage 
de la langue, la même qualité phatique de telles paroles, 
capables de régler la vie communautaire, se retrouve encore, 
à une échelle beaucoup plus réduite , dans le discours qui situe 
le locuteur et l'interlocuteur dans une situation commune et 
confiante à l'aide du proverbe, du dicton et du mythe collectif 
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qui appartiennent eux aussi, d'abord, à l'oral quotidien. 
Elle atteint son apogée dans certains types de discours qui 
"parlent" sans rien "dire". Comme le sifflement de l'individu 
et la parole enfantine dans une situation solitaire, le 
bavardage s'oppose à une certaine angoisse. Comme le dit Maurice 
Blanchot, il remplit le зііэпсе de l'existence quotidienne, 
"que nous écoutons mieux en bavardant (et qui se dissipe) dans 
cette parole non parlante qui est le doux bruissement humain 
en nous, autour de nous. (...) Cela est-il absurde? Nullement. 
L'essentiel, ce n'est pas que tel homme s'exprime et tel autre 
entende, mais que, personne en particulier ne parlant et personne 
en particulier n'écoutant, il y ait cependant de la parole et 
comme une promesse indéfinie de communiquer, garantie par le 
va-et-vient incessant de mots solitaires'.' ( I969 , p. 358 et 36I). 
Cet usage de la "parole non parlante" - mieux vaut dire "non 
disante" - est sans aucun doute, dans son apparition textuelle, 
une imitation du verbal qui, plus souvent que l'écrit, 
subordonne l'information (le message) au contact que le simple 
( 31 ) fait de parler établit entre interlocuteurs. 
En littérature, les fonctions de tels discours "inutiles" 
varient selon les auteurs. Certains y expriment leur incertitude 
en montrant que, de toute manière, la vérité ne se trouve pas 
dans les mots (Rabelais, Joyce, Beckett). Chez d'autres, le 
discours, devenant une activité exclusivement relationnelle, 
se rapproche du murmure, du bruit sonore, qui, se substituant 
au silence, favorise la communication collective et exerce un 
pouvoir tranquillisant, comme la prière commune qu'on récite 
par automatisme (la litanie) ou la musique qu'on entend sans 
l'écouter (Sarraute, Duras). Comme la conversation anodine, le 
discours textuel se désiste de sa fonction informationnelle 
(le récit) pour n'être qu'un lien sonore, établi par l'allocution, 
par les "tropes" de voix imitées qui profèrent des paroles 
dénuées de sens, un bégaiement, une "jactance". Comme la 
sous-conversation affective, le texte peut contenir un 
"sous-texte" qui, comme une ombre, introduit l'inconscient 
entre les mots et, comme une voix off, procure au discours une 
certaine musicalité et une énergie toute particulière. 
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Marqués par l'agencement illogique du babil et des "babêlismes", 
de tels discours constituent de pures "expressions" qui peuvent 
se dégrader en d'absurdes soliloques, démunis de situation 
enunciative causale, privés de destinataires, donc relevant du 
délire, de l'hystérie, voire de la folie, comme chez Lautréamont, 
Artaud, Sarraute, Beckett, Cixous et Sollers. Cependant, le seul 
fait que la littérature les reproduit , toujours en faisant 
ressortir l'oralité, en rétablit la fonction commumcationnelle. 
Au niveau de la réception, la lecture se transforme alors en une 
activité d'écoute qui obéit à l'appel du contact. A celui de la 
production, 1'ênonciation possède même, parfois, une valeur 
thérapeutique, comme chez Artaud où elle constitue une "cure 
cathartique" par l'activité verbale (cf. L. Jenny, 198O). 
En effet, un tel usage pathologique du langage par un sujet qui, 
transformé en pur "parlant", ne dialogue même plus avec lui-même 
ne peut être considéré que comme l'expression extrême d'un désir 
de communication qui ne réussit pas à se réaliser à cause d'une 
situation anormale (cf. F. Flahault, 19781 P· 25 s.). Si donc, 
dans de tels cas, les mots sont vides, c'est la parole , dans sa 
valeur d'acte, qui "dit" tout. Le sujet qui est "derrière" ce qui 
est donné à entendre surgit du texte comme une voix qui nous 
parle très intimement puisqu'elle ose "bavarder" avec nous. 
2.2.2. Ecriture objectiviste 
Le discours peut aussi exécuter le mouvement inverse et, 
s'attachant aux seules qualités du mot, supprimer volontairement, 
dans l'écriture, toute référence à l'oralité. Si certains écrivains 
sont attirés par 1'oralité et séduits par le quotidien, 
d'autres en ont peur et cherchent refuge dans l'exploitation 
systématique des propriétés de l'écrit. Pour ceux-ci, l'orga-
nisation scripturale présente l'avantage de brider l'activité 
de la "parole sauvage" qui, insuffisamment contrôlée, risque 
d'extérioriser les impulsions obscures ou de faire des conces-
sions au banal. Soumis à 1'émotivité, leur discours s'éloigne 
le plus possible du verbal et prend, soit la forme de l'écriture 
la plus "littéraire" (la scène du meurtre dans 1'Etranger), 
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soit celle d'une écriture "pure", une écriture "blanche", 
dépouillée et désmdividualisée, où les mots apparaissent 
d'abord dans leur valeur denotative (les scènes du mille-pattes 
dans la Jalousie). Dans le premier cas, l'émotion est domptée 
à l'aide d'un style lyrique fortement imagé, contraire 
à l'oral, qui l'exprime d'une autre façon, comme euphémis-
tiquement. Dans le second, l'accent est mis sur l'acte d'écrire 
par un métadiscours qui en glorifie les qualités; bannissant 
toute compromission, l'écriture tente d'y apparaître dans 
son état vierge, réduit à un "degré zéro", détaché du sujet, 
comme la peinture dans un tableau de Mondrian. C'est le cas 
du discours objectiviste. 
Un tel discours, orienté vers l'écrit, apparaît chez 
Raymond Roussel et, surtout, chez les Nouveaux Romanciers. 
Le recours à ce qui fait la qualité de l'écrit, capable de 
dire autrement le rapport entre forme et sens, a été souvent 
interpreté comme une fuite dans l'objet-refuge. En effet, 
se méfiant de la parole sociale et de la promiscuité de sa 
situation, ces auteurs de "l'ère du soupçon" se tournent vers 
le regard pour y chercher un appui plus sûr. Cette attitude 
se manifeste non seulement par la primautéqui est accordée 
à la description dans le discours narratif, mais aussi par 
l'écriture même qui, comme toute opération graphique, présente 
l'avantage de "durcir" le mot et de lui procurer un statut 
autonome. Une telle procédure scripturale peut mener au 
maniérisme, au formalisme et à l'art pour l'art par le fait 
qu'elle soustrait les mots à leur origine, le sujet. C'est 
pourquoi son énoncé a souvent été traité de "discours déshuma-
nisé" : c'est un message non plus centré sur le signifié, 
mais sur le signifiant; sa valeur est plus dans sa substance 
"spectaculaire" que dans la fonction communicative d'un 
"contenu". Il est vrai que ce discours ascétique s'attache 
apparemment à la surface des choses signifiées, qu'il favorise 
le signifiant en excluant le symbole et qu'il transforme même 
la parole citée en un objet perçu par les facultés sensorielles, 
mais sans épaisseur. Une étude approfondie fait cependant 
découvrir que cette suppression de la parole par le mot, comme 
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celle de la voix par le regard, est, au fond, une forme spéci-
fique de la subjectivité, une "subjectivité objectiviste" (B. 
Morrissette, 1963 , р. З'*)· Celle-ci éclate justement, comme 
par un effet paradoxal, dans le caractère non-discursif de 
l'écriture qui s'efforce d'escamoter l'essentiel: en faisant 
taire la parole et en cherchant appui dans le non-verbal, 
le mot "parle" grâce à l'absence qui y réfère. C'est pourquoi, 
en valorisant 1'intersubjectivité, nous nous inscrivons en 
faux contre les qualifications de roman "impersonnel", "chosiste" , 
"objectai", etc. qu'on a attribuées à un tel discours romanesque. 
L'examen de la Jalousie d'Alain Robbe-Gnllet démontrera 
comment l'excommunication systématique du ¿e. e* ^ e gommage 
de tous les éléments sui-référentiels peuvent, au contraire, 
signifier la présence obsessionnelle du sujet. 
L'écriture subjectiviste et l'écriture objectiviste sont 
toutes deux des mouvements qu'accomplit un sujet pour remédier 
à l'indigence du langage. Dans les deux cas, les procédés 
constituent des figures de contestation qui ont pour but de 
subvertir l'ordre idéologique du discours existant, m m é 
par le cliché et le stéréotype, et de rendre au langage ses 
valeurs véritables par la transformation. Le discours gouverné 
par la fonction phatique procède à cette restauration par un 
retour aux qualités que le verbal présente dans ses formes 
les plus primitives, le bavardage, le langage vulgaire, le 
désordre et le son inarticulé. L'écriture "blanche", au 
contraire, tend vers un formalisme graphique qui refuse ]a 
primauté d'un sujet "humaniste" tout-puissant, enclin à 
accorder une fausse profondeur à tout mot. 
Dans ce double mouvement, tantôt régressif, allant vers la 
source originelle de la parole, tantôt progressif, allant vers 
la re-création du mot dans une pureté nouvelle, on reconnaît 
l'oeuvre du sujet qui, par le discours, tente de retrouver son 
identité, de déterminer sa place vis-à-vis de 1'Autre et de 
savoir son rapport avec le monde. En cas d'échec, il n'y a 
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qu'une solution: se taire et recommencer. C'est pourquoi les 
démarches de la parole et du mot aboutissent parfois à un 
point culminant dans le phénomène où l'un et l'autre, s'avérant 
tous deux impuissants , se joignent dans le silence, leur 
véritable origine, qui est le troisième terme de notre titre. 
3. Silence 
Toute parole est issue du silence et y retourne, c'est 
l'évidence même. Dans l'étude du discours, cette question est 
à la base de l'analyse de 1'incipit et de la clôture du texte. 
Ce n'est pourtant pas cet aspect qui nous intéresse en premier 
lieu. Nous heurtant constamment à la discontinuité interne du 
discours littéraire, vu dans la perspective de 1'enunciation, 
nous nous sommes aperçu de l'insuffisance des explications 
fournies par les études structuralistes qui considèrent les 
silences et les vides comme des figures de construction, comme 
des éléments constitutifs dans une combinatoire savamment 
élaborée. C'est s'attacher à la surface de l'énoncé. Il importe 
de poser la question autrement: à quoi correspondent ces "trous" 
textuels au niveau de l'acte de parole; quelle est leur ori-
gine véritable dans le prélangagier, dans la structure invi-
sible; quels effets leur transcription vise-t-elle à obtenir 
sur le plan de la réception? S'il y a en littérature un 
domaine qui manque d'étude sérieuse, c'est bien celui du silence 
qui apparaît de plus en plus comme un problème fondamental 
dont l'importance est reconnue par tous. A qui s'adresser pour 
chercher l'aide théorique et méthodologique quand l'analyse est 
confrontée à ce problème? La recherche littéraire a négligé 
le silence. N'observant que le seul énoncé, la linguistique 
ne s'en est pas soucié. 
Que sait-on aujourd'hui du rôle que le silence joue dans 
le discours? On connaît les fonctions qui lui ont été attribuées 
par Roman Ingarden (Unbestimmtheitsstellen, 1968 , 1972 et 
1976) et Wolfgang Iser (Leerstellen, 1970, 1972 et 76): l'indé-
terminé et le secret sont des "structures d'appel"; les variai 
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tions sur le plein et la vacuité constituent des stratégies 
séductrices qui agissent sur le lecteur. C'est mettre l'accent 
trop exclusivement sur la fable et sur l'aspect de 
la réception. Les études qui établissent un rapport avec 1 'acte du 
sujet sont rares. Les causes principales de cette lacune 
doivent être cherchées, d'une part, dans l'incertitude qui 
marque encore la notion du silence et, de l'autre, dans le 
manque d'intérêt accordé au niveau sous-jacent du discours, 
à l'origine de la parole. Il faudra sans doute attendre que 
la pragmatique en définisse le statut et propose un cadre 
méthodologique avant qu'on puisse procéder à une étude litté-
( 32) 
raire systématique. Entre-temps, pour la connaissance du 
silence, nous nous contenterons de ce que la philosophie en 
a dit dans l'ouvrage de Joseph Rassam (I98O), qui a observé 
le phénomène dans une perspective métaphysique qui n'est pas 
la nôtre, et à travers les remarques occasionnelles, dispersées 
dans de très nombreuses études où il apparaît comme un fait 
(33) dont on signale seulement l'importance capitale. 
Quant à son emploi littéraire, la situation est encore pire. 
Aucune étude monographique n'étant disponible, il faut glaner 
( 3^ ) les observations dans les ouvrages d'auteurs très divers. 
Les théoriciens voient surtout dans le silence une figure 
esthétique qui, par le recours à l'écriture elliptique et à 
l'imprécis dans la représentation, vise à appeler le destina-
taire à la participation. Les narratologues s'intéressent 
exclusivement au rapport que le silence entretient avec le 
temps dans la mesure où il constitue une accélération extrême 
( 35 ) de la durée. Les remarques qui nous paraissent les plus 
intéressantes pour notre approche se trouvent dans les ouvrages 
de Maurice Blanchot (surtout 1969) et de Pierre Macherey (1971, 
notamment le chapitre "Dire et ne pas dire", formule qu' Oswald 
У- Ducrot choisira pour titre à son ouvrage de 1972), et 
dans quelques articles récents de Lucien Dallenbach et de 
Philippe Hamon. Disparates et accidentelles, elles ne permettent 
cependant pas d'obtenir un aperçu cohérent de la question. 
Nous sommes donc obligé de nous livrer à des tentatives hasar-
deuses et limitées quand, à divers moments de notre analyse, 
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le silence surgit comme un écueil inévitable, comme le 
soutènement de la construction discursive, comme un "énoncé" 
qui "dit" l'essentiel. Ce faisant, nous nous astreignons, bien 
entendu, à rester dans le seul cadre théorique de 1'enoncia-
tion. 
3.1. Définition 
Le silence peut être considéré comme une opération discur-
sive, consciente ou inconsciente, se manifestant dans un texte 
et référant directement à 1'enonciation. Concept problématique 
par excellence, ne possédant pas de support concret sur le 
plan linguistique, il sera pris ici dans le sens d'une 
non-réalisation d'un acte d'enonciation qui pourrait ou 
devrait avoir lieu dans une situation donnée. Cette situation, 
qui est "l'ensemble des conditions psychologiques, sociales 
et historiques qui déterminent l'émission d'un énoncé à un 
moment donné du temps et en un lieu donné" (J. Dubois et al., 
1973; cf. 0. Ducrot/ T. Todorov, 1972, p. k\7-k2.2, et 
C. Germain, 1973), oblige le sujet à faire acte de parole. 
Deux raisons peuvent être à la base d'un éventuel silence: 
l'impuissance et le refus. L'incapacité du sujet de satisfaire 
à la nécessité créée par la situation provient, en général, 
soit de l'insuffisance du langage, soit de l'aphasie. 
Le refus se fonde sur une révolte qui se dirige soit contre 
le discours social dont le sujet récuse l'usage stéréotypé, 
soit contre l'interlocuteur dont il décline l'offre de commu-
nication. Quand le discours écrit procède à la mise en scène 
de telles situations, même fictives comme dans le texte roma-
nesque, et que le sujet se tait, nous nous trouvons en 
présence d'un lieu qui mérite l'attention. L'impuissance 
verbale, inscrite dans un discours dont le producteur 
est par excellence un "spécialiste" du langage, est un aveu 
de la plus haute importance. Le refus de communiquer, dans un 
texte qui appelle par tous ses moyens à l'instauration d'un 
échange, constitue une décision d'une extrême gravité. Vu sous 
l'angle de 1'enonciation et dans sa relation avec l'oral et 
l'écrit, un tel silence est alors, en quelque sorte l'acte de 
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la non-parole ou du non-mot qui produit un manque dans l'énoncé. 
Ce vide textuel est évidemment signe au même titre que la 
parole : on sait bien que le silence "parle" , que son'^loquence" 
joue un rôle capital dans la communication et qu'il peut être 
aussi "effrayant" que le cri. 
Le silence est donc, dans sa signification fondamentale, 
un acte énonciatif in absentia, inscrit dans le discours par 
une causalité contextuelle. Contrairement aux actes du dire 
et de l'écrire qui se concrétisent par la parole et le mot, 
l'acte de la non-parole ne produit pas un énoncé linguistique, 
mais un vide textuel , un blanc, un manque qui fait partie 
intégrante de la composition et qui signifie autant ou plus 
que la parole actualisée. 
3.2. Silences discursifs 
Le concept de silence étant ainsi défini dans les limites 
de notre perspective, il s'agit de rendre opératoire notre 
approche au niveau de la méthode. Pour cela, il importe avant 
tout de reconnaître le silence dans le discours et de réper-
torier les procédés qui l'introduisent dans le texte. Ce n'est 
qu'à partir de là qu'il sera possible d'établir une première 
typologie des silences discursifs. Dans le cadre restreint de 
ce chapitre qui a d'abord pour but d'expliciter les relations 
qu'entretiennent les termes de notre titre tripartite, il n'est 
cependant pas opportun de trop isoler la problématique du 
silence. C'est pourquoi nous nous permettrons de traiter 
simultanément procédés et effets, types et fonctions, 
en choisissant pour critère d'organisation le rapport entre 
énonciation et énoncé. Nous soumettrons à ce critère une 
série de "silences" que nous avons rencontrés au cours de 
nos lectures. Tout en voulant éviter le risque de la simplifi-
cation, nous formulerons schématiquement les relations qui 
apparaissent alors entre, d'une part, le silence et, de l'autre, 
la parole et le mot. Pour des raisons de clarté et pour donner 
une plus grande cohérence à notre exposé de la problématique 
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du "rien", nous illustrerons nos propos de nombreux renvois 
à des auteurs, de préférence à ceux déjà cités, notamment à 
Camus dont l'écriture porte les traces d'une attitude variable, 
parfois très ambigue, à l'égard du silence. 
3.2.I. Silence et écriture 
Le silence est de la plus haute importance, on ne l'a pas 
assez dit. Dans le discours quotidien, sa valeur est inesti-
mable. Ses possibilités d'expression sont immenses. Il contient 
ce qu'on ne sait, ne veut ou n'ose dire. Il dit aussi ce que 
la parole détruirait. En cachant, il montre. Toujours total, 
il dit ce que la parole fragmentaire tait, ce qu'elle entoure, 
car le langage s'organise à partir du vide autour d'un silence 
qui est le commencement et la fin de tout discours. "Un silence 
abrupt au milieu d'une conversation, dit Cioran, nous ramène 
soudain à l'essentiel: il nous révèle de quel prix nous 
devons payer l'invention de la parole" (1981). En littérature, 
il en est de même, bien entendu. "Ce qui est important dans 
une oeuvre, c'est ce qu'elle ne dit pas", affirme Pierre 
Macherey (1971, ρ- IO7). Dans l'expérience esthétique, le 
silence joue un rôle primordial. Au niveau de la réception, 
Proust l'a bien senti quand il a commenté sa lecture de 
Flaubert: "A mon avis, la chose la plus belle dans l'Education 
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sentimentale, ce n'est pas une phrase, mais un blanc". 
Sur le plan de la production, il est l'envers de la parole, 
son antipode. Il n'est plus aujourd'hui le "seul luxe après 
les rimes", comme pour Mallarmé qui savait faire avec des 
mots une "muette orchestration écrite": il est le fondement 
de toute expression, en même temps lieu lumineux de refuge et 
de victoire et lieu obscur de danger et de défaite. Il fait 
sentir le poids de la parole qu'il sauve, aspect que Rilke 
formule ainsi dans sa correspondance: "Car comment supporter, 
comment sauver le visible, si ce n'est en faisant le langage 
de l'absence, de l'invisible?" (I98O, p. 901). Le silence est 
même supérieur à la parole dans la mesure où celle-ci s'y 
oppose toujours: "The power of the visible is the invisible" 
(Marianne Moore, 1976, p. 28). Poussée à l'extrême, une telle 
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réflexion peut conduire, nous le verrons, à une vision 
nihiliste du langage. Désespéré par l'absurde de la commu-
nication verbale et tenté par le néant de la non-parole, 
Kafka va jusqu'à affirmer que "le dialogue est un moyen 
du mal". 3 7 ) 
On peut multiplier à 1'infini de telles citations. Tous 
les grands écrivains ont parlé du silence. Ce qui compte, 
c'est de comprendre le sens de leurs propos et de leur pratique, 
de chercher ce qui fait l'unité de leurs attitudes apparemment 
si contradictoires, ce qui est l'essentiel du silence. 
Un examen global des cas de silence nous apprend que chaque 
écrivain a une certame conception du silence. Elle se manifeste 
dans la pratique scripturale par une attitude qui correspond 
très étroitement à celle que l'auteur adopte à l'égard de la 
langue. Dans plusieurs cas, la première attitude permet même 
mieux que la seconde de déterminer la relation que le sujet, 
dans le texte, entretient avec le discours. En constatant 
l'existence de deux tendances dans l'activité écrivante, l'une 
vers la parole et l'autre vers le mot, nous avons vu qu'on peut 
distinguer deux mouvements discursifs dont l'un est 
l'écriture subjectiviste, l'autre l'écriture objectiviste, 
même s'il n'est guère possible d'en tracer les frontières 
de manière décisive. Ce qui nous frappe, c'est que ces tendances 
concordent avec l'attitude que l'auteur adopte vis-à-vis du 
silence d'où naissent ces écritures. 
3.2.2. Silence et parole 
L'écriture subjectiviste, où la fonction d'information 
est subordonnée à la fonction phatique, est une lutte contre 
le silence. Ce qui ne peut se dire par le discours écrit tra-
ditionnel est dit par un excès de langage (le bavardage) , par 
un flux de paroles issues d'un sujet ostensible qui ne parvient 
pas à formuler sa vérité obscure, mais espère qu'elle appa-
raîtra entre les lignes, à travers la pléthore des mots, dans 
la spontanéité de l'acte de verbalisation. "Son écrit, dit 
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Julia Kristeva, est une parole qui nomme à la dérive, tel un 
son fluide, un objet déjà là et que le locuteur sait innom-
mable" (I97O, p. Ю З ) . Un tel discours est spéculatif: le 
silence du discours vide (silence des signifiants) renforce 
la voix (l'appel). En rabâchant toujours les mêmes paroles 
inoffensives, le locuteur ne fait, au fond, que rompre sans 
cesse le silence qui le menace. 
C'est le sens qu'il faut donner à la parole envahissante 
de Clamence (in deserto) dans la Chute, personnage ambigu 
qui représente bien un côté de ce qu'on pourrait appeler 
la schizophrénie artistique de l'auteur, non pas son côté 
d'enfant malheureux et taciturne, attiré par le silence (Meur-
sault), mais celui de l'adulte parvenu à vaincre le silence, 
peut-être vainement. C'est que pour Camus le discours litté-
raire a toujours été "l'envers d'un certain silence", une 
"conquête", une "victoire" obtenue sur le silence et sur la 
difficulté de parler (cf. R. Quilliot, I969). Ce processus de 
l'écriture salvatrice qui s'oppose au silence comme par une 
imposture a été le mieux décrit par Jean-Paul Sartre dans cette 
autobiographie, si belle, des Mots où les "six mots d'enfant" 
ne suffisent pas à rompre un silence de plus en plus inquié-
tant: "Ça ne tournait pas rond. Je fus sauvé par mon grand-père: 
il me jeta sans le vouloir dans une imposture nouvelle qui 
changea ma vie" (196^, p. 111). L'auteur y montre bien comment 
l'écriture, d'abord "babillage", puis "sacerdoce", brave 
constamment le silence pour devenir enfin une "folie", une 
activité qui ne vise pas seulement à dire des choses, mais 
aussi à taire l'essentiel, plus tard en tout cas. Le sujet 
s'efforce toujours de cacher "les traits de l'enfant, effacés, 
passés sous silence": "la plupart du temps ils s'aplatissent 
dans l'ombre, ils guettent: au premier instant d'inattention 
ils relèvent la tête" (p. 211-212). Mais dans le discours litté-
raire, comme dans la Nausée, les choses à taire "pénètrent dans 
le plein jour sous un déguisement": tabous indicibles, fantasmes 
à peine figurés, frustrations inavouables y sont narrativises 
et transférés à un sujet fictif qui endosse la responsabilité 
de la rupture du silence. Pour Sartre, comme pour Flaubert, 
l'important reste cependant le silence qu'on fait : "Le style, 
c'est le silence du discours, le silence dans le discours, le 
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but imaginaire et secret de la parole écrite" (1971. P· l6l8). 
Chez d'autres, le silence menaçant est conjuré par une 
surabondance de paroles digressives et apparemment inoppor-
tunes. Leur bavardage crée un vide. Le vide exige la pléni-
tude. C'est sur cet axiome que se fonde la stratégie du 
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ressassement éternel de Blanchot. La parole, ainsi 
proférée, sauve par son effet libérateur et la relation 
intersubjective que sa situation indécise rend, au moins, 
virtuelle. Beckett dont l'oeuvre entière est visiblement 
fondée sur le silence et chez qui toute parole jaillit 
péniblement du néant d'une énonciation obscure (les innom-
brables Un temps, Un temps long) le dit bien dans Fin de 
Partie : "Parler vite, des mots, comme l'enfant solitaire 
qui se met en plusieurs, deux, trois, pour être ensemble, 
et parler ensemble dans la nuit" (1957, P· 92-93)· Une telle 
parole appelle dans le silence qui est sa raison d'être. 
Il en est ainsi des voix qui émergent , par exemple, de la 
poésie de Michel Leins et de Michel Deguy, et de celles, 
tout aussi incertaines, des locuteurs chez Sarraute, Duras, 
Sellers et Cixous. 
Il n'est pas étonnant que cette fonction de la parole 
subjectiviste, condamnée à combattre le silence, mène géné-
ralement à une amplification du discours qui semble inépui-
sable. Grâce à un renforcement de l'intensité subjective, elle 
peut également conduire à une réduction, à une condensation 
qui rapproche le discours du cri, comme c'est le cas des 
"dramaticules" récents de Beckett et des derniers "romans" 
de Duras qui ne contiennent plus qu'une trentaine de pages, 
remplies de blancs, et qui semblent signifier un retour au 
silence d'un sujet découragé et fatigué après tant de discours 
interminables. 
3.2.3· Silence et mot 
L'écriture objectiviste envisage le silence tout autrement. 
Elle s'oppose bien sûr aussi, comme toute parole littéraire, 
au silence qu'elle rompt. La différence est dans la stratégie 
dont elle use. Au lieu d'abandonner l'avènement de la vérité 
au hasard des paroles spontanées, elle s'efforce de contrôler 
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au maximum les mots inadéquats qui, malgré tout, sont seuls 
à pouvoir la dire. Dans sa crainte de livrer l'intime au grand 
public, fière et pudique en même temps, une telle écriture 
évolue vers un discours fortement structuré, composé de mots-objets 
et dénué de références à un sujet individualisé. Ce discours 
qui se veut neutre et "blanchi" semble venir d'ailleurs et 
exerce la même fascination que celle que Gilles Deleuze 
éprouve devant la pensée Zen où "le vide est le lieu du 
sens" (1969, p. 162), et Roland Barthes devant la langue 
japonaise où l'évacuation du sujet et la discontinuité de 
la représentation conduisent à "un langage parcelle, particule, 
diffracté jusqu'au vide", qui s'articule autour d'un sujet 
devenu comme "une grande enveloppe vide de la parole" (1970-a , 
p. 12). C'est ce phénomène que l'analyse discursive nomme 
1'absentification du sujet: grâce à des stratégies spécifiques, 
l'instance d'énonciation s'absentifie par un désinvestissement 
de sa fonction, manoeuvre qui mène à "la représentation du 
non-sujet", au renforcement de "l'objectivité" et de la 
"structuration" (cf. H. Parret, 1983-b, p. 89). Se retirant de 
son discours, se cachant, se taisant d'une certaine manière, 
le sujet montre qu'il est là, par le geste de l'écriture 
objectiviste, par la mise en scène de l'objet qu'est devenu 
la parole perdue. 
Ainsi écrivent Roussel, laplupart des Surréalistes et des 
expérimentateurs des années 20 et J0, le Camus de 1'Etranger 
et tous les Nouveaux Romanciers. Percevant la langue comme 
étrangère, se méfiant des paroles usées, le poète est bien 
obligé de retrouver le sens des mots communs qui disent trop 
et qui sont devenus ambivalents: l'écriture étant "un signi-
fiant de signifiant", "il y a du silence à faire dans chaque 
mot", écrit Michel Deguy (1981). Ainsi, ces écrivains tentent 
de contourner l'usage habituel de l'écrit, de construire le 
discours autrement et de faire intervenir d'autres moyens 
d'expression, visuels surtout. A la saturation du langage qui 
conduirait tout naturellement à la renonciation — au silence — 
les romanciers opposent une narration qui s'appuie sur les 
"possibilités d'intervention sur le non-dit des discours", 
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sur la visualisation du manque, de l'impossible et de l'impen-
sable qui existent dans la réalité (cf. J.-C. Montel , 1978, 
p. 53)· Chez eux, les mots sont affranchis de leurs signifiés 
troubles et servent à composer des "figures" qui se répètent 
et se transforment suivant le regard. La figuration, au sens 
pictural du terme, opérée par la reprise obsessionnelle des 
motifs, "visualise" les fantasmes dont la représentation, 
détachée du sujet, efface les frontières entre la réalité et 
le rêve. Les fantasmes, collectifs ou personnels, sont de 
l'ordre du silence. Ils sont au centre du Nouveau Roman, 
non pas en tant qu'objet d'une description directe, qui serait 
pervertie d'avance, mais comme un noyau vide autour duquel 
l'écriture gravite. C'est pourquoi une des meilleures études 
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de cette écriture a pour sous-titre "le roman de 1'absence". 
En effet, l'activité scripturale des Nouveaux Romanciers, 
notamment chez Robbe-Gnllet , Simon et Pmget , est avant tout 
un travail d'occultation paradoxal, une monstration par 
l'indirect "parabolique", qui signifie à travers les interstices 
de 1 ' écrit. 
Cette attitude vis-à-vis du silence peut conduire à la 
réduction des paroles, à la nudité et à la sobriété du texte 
présenté , comme dans la composition quasi abstraite de la 
Jalousie de Robbe-Gnllet. Elle peut également donner lieu 
à une amplification qui n'a toutefois pas la même fonction 
que celle qu'elle exerce dans le discours subjectiviste: ici, 
elle se fait à l'aide d'une surabondance d'objets baroques 
qui, comme un cadre, entourent ce qui n'est pas montré, ce 
qui reste dans le silence (La Maison de rendez-vous, Pr о j e t 
pour une révolution à New York). Maurice Blanchot le formule 
ainsi: "Plus l'art est somptueux, splendide, éclatant, plus 
il se manifeste par des prestiges seulement extérieurs, plus 
aussi, dénonçant par cette apparence trop glorieuse le vide 
qui s'y dérobe, il cherche à s'unir à son propre effacement" 
( 1 9 6 9 , p. 'іЭО). 
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3.3· Silence et intention 
L'observation du silence dans l'écriture subjectiviste et 
et dans l'écriture objectiviste nous apprend non seulement 
que les deux discours s'opposent au silence, tout en adoptant 
une attitude différente, mais encore que, selon le critère 
de 1'intentionnalité, on peut distinguer deux sortes de 
silences textuels: le silence volontaire et le silence invo-
lontaire , le vide sciemment introduit comme stratagème dis-
cursif et le manque qui, dans le texte, réfère à l'indicible 
et à l'innommable. Le premier réfère à ce que l'écrivain ne 
veut pas dire, le second à ce qu'il ne peut pas dire. En par-
tant de cette distinction, nous nous appuierons d'abord, 
bien entendu, sur des critères qui sont de l'ordre de l'inten-
tionnalité textuelle, puis sur les différences qui se manifestent 
sur le plan technique des procédés employés pour installer 
le silence dans le discours. Il va de soi que ces critères 
ne permettent pas toujours de se prononcer de manière défi-
nitive sur la nature d'un silence donné. Le plus important, 
c'est de mieux saisir, dans l'ensemble, le fonctionnement de 
cette parole absente qui, tout en n'étant pas prononcée, 
nous renseigne sur la valeur de celles qui sont visibles. 
3.3-1· Silences volontaires 
A première vue, c'est le cas le plus facile à analyser, 
celui où le sujet impose sciemment le silence à son discours. 
L'écriture peut user de plusieurs procédés pour mettre en 
place une situation énonciative qui mène manifestement à 
un manco dans le texte. Ces procédés multiples correspondent 
à des stratégies discursives qui poursuivent des buts tout 
aussi variés. Observons les cas les plus fréquents. 
La forme la plus simple du silence volontaire, car la 
plus visible, est le manque graphique: la phrase incomplète, 
contenant un blanc, une biffure, ou se terminant par des 
points de suspension. A la première page de la Nausée, par 
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exemple, les ratures sont justifiées par 1'illisibilité du 
"manuscrit" soi-disant découvert par l'éditeur; plus loin, 
le blanc et la lettre initiale se substituent à un mot obscène 
qui ne correspond pas au registre adopté par l'écriture. 
Souvent aussi,de telles abréviations, notamment l'initiale 
du nom propre, rehaussent la véracité du récit. Dans le cas 
des points de suspension, le silence prend la valeur de 
1'aposiopèse qui marque la passation de la parole au lecteur 
supposé capable de compléter tout seul la phrase tronquée. 
Dans de tels cas, les fonctions sont claires: l'écriture 
lacunaire nous invite à dire une évidence que la situation 
graphique suggère , à verbaliser un mot-tabou qui ne convient 
pas au discours environnant ou à croire au contenu du message. 
La recherche de la fonction du blanc se complique à 
mesure que sa dimension grandit. Il s'avère alors que le 
vide typographique correspond à une conception théorique 
de l'écriture, comme on l'a démontré chez Flaubert, qui aimait 
écrire "un livre sur rien", et chez Mallarmé qui, dans Un coup 
de dés, faisait prévaloir le blanc de la page sur les traces 
noires qu'il y gravait. On en trouvera des exemples remar-
quables dans les lignes pointillées qui couvrent parfois une 
demi-page chez Georges Bataille (par exemple dans Madame 
Edwarda, L'Impossible, L'Abbé C. in 1971) et qui remplissent 
des fonctions multiples en transcrivant le non-savoir, l'abdi-
cation, la suggestion, le tabou et, surtout, l'extase. 
L'énoncé du pointillé y fonctionne comme une incise qui, 
référant directement au sujet, donc au niveau de l'énoncia-
tion, semble dire:'Voici ce que je ne veux ou ne peux énoncer: 
à vous de le dire." 
Plus grand encore est le blanc d'une page entière. Ce sont 
les fameux cas de la page 88 dans le Voyeur de Robbe-Gnllet 
et de celle dans 1'Après-midi de Monsieur Andesmas do Duras. 
Ces figurations vides sont généralement expliquées comme des 
reflets psychologiques (le "trou" dans la conscience de Matthias 
et d'Andesmas) qui sont narrativisês dans le récit où ils 
jouent le rôle de mises en abyme ou de signes icomques. 
Sans vouloir contester ici cette interprétation, nous tenons à 
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souligner que, dans l'optique de 1'énonciation, ces blancs 
réfèrent avant tout à un silence invisible qui est le fonde-
ment du texte, le noyau central autour duquel, à partir duquel 
ou vers lequel le discours s'organise (le sujet conçu comme 
un point vide qui parle dans la Jalousie; le mutisme du vide 
qui est envahi par un faux discours dans le Voyeur). 
Le cas extrême du vide graphique se trouve dans le roman 
L'Organiste athée du pataphysicien Latís (196Ό: le titre, le 
nombre prodigieux de six préfaces - dont une préface aux 
préfaces! - et une postface désignent un texte romanesque 
qui s'avère absent ou, plutôt, qui brille par son absence dans 
les pages vides qu'entoure le métatexte. Ce procédé curieux se 
trouve déjà chez Rabelais, dans le 23e chapitre de Pantagruel 
où le héros reçoit une lettre vide d'une ancienne amie, 
message parfait où la substitution de la plénitude par la 
vacuité absolue permet d'atteindre le degré le plus élevé 
de la "poly-interprétabilité" et de l'ambivalence. Aujourd'hui, 
de tels effets sont suscités par des tentatives expérimentales 
telles qu'on les rencontre dans les travaux de Butor et d'Oulipo, 
par exemple. On y présente des canevas d'histoires et des 
recettes avec modes d'emploi qui invitent le lecteur à fabriquer 
son histoire a lui. 
Quelles que soient les formes que revêtent les blancs 
graphiques dans le discours textuel, une raison fondamentale 
préside, à côté de motifs occasionnels, à leur apparition: 
ce silence se fonde indubitablement sur une vision idéaliste 
de la communication puisqu'il fait supposer que le destinataire, 
à qui il accorde une grande liberté,est apte à réaliser, 
grâce à quelques références situationnelles élémentaires, 
l'énoncé que le sujet lui-même a laissé en blanc. Peu importe 
que cette aptitude soit considérée comme réellement existante 
ou qu'elle soit feinte, que le blanc contienne ce qu'on ne 
veut pas dire ou ce qu'on ne peut pas dire, qu'il mise sur 
le mystère ou la suggestion, la marque matérielle de 1'inachevé 
appelle toujours à l'activité complémentaire. Comme dans la 
conversation où le sujet s'exprime par des silences audibles, 
les silences visibles auxquels le lecteur se trouve confronté 
comportent une expressivité toute particulière, d'un autre ordre 
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que celle du dit, à laquelle le locuteur sait son partenaire 
sensible. En recréant 1'intimité interrelationnelle de la 
situation mterlocutive utopique, où l'alténté subjective 
est effacée et la compétence discursive équitablement 
répartie, le discours du silence fait de l'interlocuteur 
1'égal du locuteur. 
Un autre silence visible se trouve dans le discours quand 
l'auteur procède à la description d'un silence. Nous ne 
considérons pas ici le cas, très important pourtant, où le 
silence apparaît comme objet de description dans la repré-
sentation du cadre spatial romanesque (la nature silencieuse, 
le silence accablant d'une chambre, etc.) où il joue un rôle 
semblable à celui de la lumière et de la musique, ces autres 
"voisins" de la langue (G. Steiner, 1969, chap. 2). Nous ne 
nous attacherons pas non plus à l'étude du silence physique, 
tout aussi important, apparaissant dans la pause qui permet 
de reprendre haleine et de retrouver le souffle qu'est la 
parole ("Le silence est un souffle au repos, et la parole 
un souffle en mouvement, de sorte que parler de l'un revient 
à parler de l'autre", dit Râzî, I980, p. 58). Ces silences 
appartiennent à la surface narrative, au showing, et peuvent 
être étudiés comme des absences dans le cadre de la mimesis, 
en rapport avec le mode, la focalisation et le temps. Ce qui 
nous intéresse, c'est le silence de la narration, du telling, 
dans sa relation avec la diegesis, le silence de la voix, 
cet "aspect de l'action verbale considérée dans ses rapports 
(43) 
avec le sujet" , le silence humain dans la perspective 
de 1'énonciation et de la communication, celui du sujet et 
indirectement, le cas échéant, celui des personnages auxquels 
la voix est prêtée. 
Prenons encore l'exemple de 1'Etranger où le véritable 
silence est celui du sujet de parole qui se trouve face au 
silence de la mère et du père. Ce silence de l'indicible 
est partiellement transposé (le père est absent) au niveau 
d'un récit où il fait l'objet d'une description. Ce silence 
narratif, que nous analyserons plus loin dans le détail, 
montre excellemment vie refus de la communication peut jouer le rôle 
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d'un véritable actant , agent d'un désir obsessionnel qui pose 
la question de la vie ou de la mort. C'est le silence des 
Arabes. Dans le même roman figure un autre silence, d'un type 
très particulier, qui est associé à celui des Arabes. C'est 
le "silence" du discours vide de l'aumônier, aussi provocateur 
que l'autre, également cause de violence. Ce qui rend problé-
matiques ces silences narratifs, exposés à la surface du 
texte, c'est qu'ils réfèrent à un autre silence, fondamental, 
inexprimable, qui se situe au niveau sous-jacent du discours 
et que nous définirons bientôt comme un silence involontaire 
ou inconscient. En effet, leur statut narratologique ne saurait 
s'expliciter vraiment qu'à partir du moment où on leur attribue 
une valeur metadiscursive ou reflexive qui, elle, justifierait 
leur apparition. Les silences du père et de la mère ne peuvent 
être représentés dans le discours puisqu'ils sont innarrables. 
Grâce au silence, ces absences "brillent" cependant dans le 
texte quand on interprete les silences présents comme des 
éléments d'un langage indirect (de la même manière que la 
disparition du chien de Salamano qui pose le problème du 
deuil de la mère). L'absent, rendu invisible sur le plan du 
récit, acquiert ainsi une présence aussi forte que celle de 
Godot ou de l'auteur que cherchent les personnages de Pirandello. 
A cette forme du silence narratif appartiennent aussi les 
figures complexes qui, dans les Nouveaux Romans, apparaissent 
à la surface narrative comme des objets de description et qui 
réfèrent, elles aussi, à un silence sous-jacent: les innom-
brables blancs des lettres incomplètes et des cartes géographi-
ques, les silences d'enfants et de mannequins muets, les 
phrases mal entendues, les mots gommés, les inscriptions 
effacées, etc. Comme les motifs du labyrinthe et de l'énigme, 
ces indices réflexifs mettent en abyme le silence qu'entoure 
l'écriture objectiviste. 
La problématique du silence se complique considérablement 
à partir du moment où le vide n'est plus rendu visible par 
la graphie. Il est alors un véritable manque textuel dont le 
lecteur "sent" la présence sans pouvoir en expliciter l'on-
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gine. Nous avons déjà exposé le procédé qui instaure ces 
silences dans le texte: la mise en place d'une situation 
enunciative qui n'est pas suivie d'un énoncé. Généralement 
volontaire, ce type de silence, présent dans tout discours 
littéraire, vise à séduire en jouant sur l'attraction 
qu'exerce le mystère et le flou. Ce sont les vides conçus 
comme des Leerstellen ou Unbestimmtheitsstellen dont l'Ecole 
de Constance, avec Iser et Jauss, et des théoriciens comme 
Lotman ont très justement souligné 1'importance capitale au 
niveau de la réception. Dans le code littéraire, les vides 
donnent au texte une signification virtuelle, une "superstruc-
ture", qui dépasse la signification purement linguistique de 
sorte que le discours "résiste à l'histoire" et devient 
"poly-interprétable". Située dans le cadre de l'esthétique 
de la réception, cette approche du silence se fonde princi-
palement sur les effets des figurations vides, sur l'intuition 
et l'expérience personnelle d'un lecteur ou d'un groupe de 
lecteurs qui concrétise le texte. Elle n'accorde guère attention 
à la "sous-structure" du silence, au niveau de la production 
signifiante où le concept des Leerstellen, quand il y réfère, 
n'a pas été rendu opératoire. 
Il est vrai que le plan de la réception est d'importance. 
Les vides en question appellent le lecteur à la participation 
et lui procurent le plaisir de combler les lacunes que les 
situations créent dans le discours. C'est la technique du 
secret. Celui qui parvient à le percer éprouve la joie du 
savoir, semblable à celle que donnent les jeux de l'énigme, 
du puzzle et des mots croisés, mais plus intense puisque la 
recherche mobilise 1'imagination. Comme le pastel, la technique 
du flou et du diffus suggère et ouvre la voie à l'imaginaire. 
Parlant de cette technique, Marthe Robert (1977, P· 72-73) cite 
Flaubert qui s'indigna lorsque son éditeur lui proposa de 
faire illustrer un de ses livres: "Voulez-vous que le premier 
imbécile vienne dessiner ce que je me suis tué à ne pas 
montrer". Posant ainsi le problème des adaptations cinéma-
tographiques et télévisées, ce propos montre bien que, souvent, 
la question pour l'écrivain n'est pas de dire, mais de taire , 
non pas de parler, mais de faire parler. 
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C'est donc au lecteur de restituer sa valeur à ce silence, 
à ce que Proust appelle "tout ce qui est tu dans un beau livre 
et qui compose sa noble atmosphère de silence, ce merveilleux 
vernis qui brille du sacrifice de tout ce qu'on n'a pas dit" 
(cf. J.-Y. Tadié, 1971, p. ^Зб). Les effets obtenus par de tels 
vides sont multiples, d'autres l'ont bien dit. Pour notre part, 
nous en ajouterons volontiers un qui apparaît quand on observe 
le silence dans la perspective de 1'énonciation. Dans l'incapa-
cité de le formuler clairement, nous recourons à une métaphore: 
le silence ressemble souvent au sommeil du discours qui se repose, 
mais que l'on sent chargé d'une énergie au repos. C'est comme 
si la parole, se taisant, se mettait en état d'attente. Source 
d'énergie nouvelle, l'immobilité suggère alors le potentiel 
du dicible puisqu'on sait le silence capable de tout, de 
générer la parole la plus inattendue, celle qu'on craint comme 
celle qu'on désire: le silence peut tout dire. 
Ce qui est difficile, plus difficile que de formuler les 
effets, c'est de définir les procédés qui créent de tels 
silences intentionnels dans la surface textuelle, et de déceler, 
au niveau de la structure profonde, les causes qui en expli-
queraient et justifieraient l'apparition. Jusqu'ici, on a 
surtout essayé de percer le secret de l'occultation en 
recourant à la connotation des mots qui éveille chez le 
lecteur ce que Barthes appelle "la conscience de l'inconscient" 
personnel ou collectif, ce qui revient à chercher le silence 
dans l'énoncé matériel lui-même, dans la relation qu'il 
entretient avec la psyché et le mythe. L'analyse discursive 
procède autrement. Nous avons dit que le silence, comme tout 
acte d'énonciation, se fonde sur une situation et qu'il se 
peut que, dans certains cas, 1'énonciation, bien que marquée 
dans l'énoncé, ne soit pas énoncé ce qui mène à un non-dit, 
comme l'ellipse et la catalyse (cf. H. Parret, 1983-b, p. 84). 
Les mots créent alors une situation de parole qui rend l'actua-
lisation nécessaire; s'il y a non-lieu, le vide constitue un 
appel à la compétence du lecteur dont l'acte de performance ne 
pourra se fonder que sur les indices contextuels in praesentia. 
Vu ainsi, le silence est donc installé dans le discours à l'aide 
d'un implicite qui, comme l'implication conversationnelle chez 
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(k5 ) Grice , peut exercer sa stratégie de deux manières. La 
première est le sous-entendu qui, sans le dire, fait comprendre 
quelque chose à l'interlocuteur par une série de présupposés. 
La seconde, moins intéressante pour notre perspective, est 
1'insinuation, manoeuvre par laquelle un sujet, plus ou moins 
mal intentionné, fait entendre quelque chose à son partenaire 
sans vraiment l'affirmer. La parolp de l'implicite est 
toujours un silence, le plus souvent volontaire, par lequel 
le locuteur fait appel à la faculté de déduction chez son 
interlocuteur. C'est donc, encore, une forme de lariège indi-
rect que 1'interlocution fonde ici sur le savoir commun. 
Très fréquente dans le discours conversationnel, à interlocu-
teurs connus, elle est plus rare dans le texte littéraire où 
la presupposition doit nécessairement être "construite" avant 
que l'implicite puisse donner son effet. Le savoir commun 
du destinateur et du destinataire virtuel étant incertain, 
l'implicite y repose donc généralement sur la référentiation 
interne, textuelle. C'est pourquoi nous étudierons ces cas 
surtout dans le discours non-littéraire, à tendance subjec-
tiviste. 
Dans le discours écrit, l'implicite permet de tracer deux 
chemins de communication indirecte, celui de la simulation et 
celui de la dissimulation. Dans l'analyse discursive, la 
simulation est l'acte d'énonciation par lequel le sujet se 
rapproche de l'interlocuteur dans l'intention de le tromper. 
Cette opération comporte l'aspect du silence dans la mesure où 
le locuteur présente un fait auquel il feint de croire, tandis 
qu'en réalité il se tait à propos de la véracité et de la 
véritable intention de son énoncé. Ce silence volontaire est 
encore plus manifeste dans le cas de la dissimulation par 
laquelle le sujet, avec la même intention d'induire en 
erreur, cache certains éléments pertinents qui lui sont 
Ci?) 
connus. Ce qui compte ici, ce sont l'intention du locuteur 
et le rapport qu'entretient son énone avec la réalité, deux 
aspects des plus problématiques quand il s'agit d'expression 
artistique. Tout discours littéraire peut être considéré 
comme une forme de simulation puisqu'il y a recours au langage 
indirect, à la fictiormalitê et à l'illusion sciemment créée. 
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Bien qu'on le qualifie souvent ainsi, il n'est cependant 
pas mensonge puisqu'il ne veut pas vraiment tromper. S'il 
opère par des formes simulantes et dissimulantes , comme le 
masquage , la connivence et la mystification, opérations par 
lesquelles le locuteur passe également à un autre code, 
c'est,soit pour éviter de dire trop directement une chose, 
soit pour dire une chose qu'il ne saurait dire autrement. 
Dans le premier cas, il s'agit d'un silence volontaire : 
la situation, le code et le registre ne permettent pas au 
sujet de dire ce qu'il sait, ce qu'il saurait dire, et 
l'obligent par conséquent à simuler et à dissimuler. Dans 
le second cas, il s'agit d'un silence involontaire, d'un cas 
d'impuissance: voulant, sans y parvenir, exprimer l'indicible, 
ce que le langage ne sait dire (tabous, fantasmes, etc.), le 
discours est condamné au silence. Quand on parle dans cette 
circonstance, comme on le fait souvent, de simulation et de 
dissimulation, ces notions sont improprement employées: 
l'intention n'y est pas de cacher, mais de révéler; le 
non-dit y est une tentative échouée de dire la vérité. 
C'est tout le contraire de ce que constituent ces procédés 
réellement, à savoir des stratégies par lesquelles le sujet, 
grâce à un certain silence, s'esquive devant sa propre vérité, 
se dérobe au regard critique et se soustrait à la parole 
possible par le déguisement, le masque, le simulacre. 
Comme les formes de l'implicite, le sous-entendu et 
l'insinuation, les procédés de la simulation et de la 
dissimulation vont toujours de pair, dans une mesure variable, 
avec un silence volontaire. Proches de l'auto-censure, 
elles servent à garantir la protection du locuteur réel. 
A leur origine se trouve généralement un réfèrent autobio-
graphique qui renvoie à la personne de l'auteur et agit donc 
sur le plan de la communication externe. C'est pourquoi ces 
manoeuvres apparaissent surtout dans le discours non-littéraire. 
Bien que la littérature préfère les éviter pour favoriser la 
communication interne, nous en signalerons la présence spora-
dique chez Camus et Robbe-Gnllet. Il y a cependant des 
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auteurs dont l'oeuvre est fortement liée à la personne du 
producteur et chez qui la simulation et la dissimulation 
sont des procédures fréquentes. Aux uns elles ont permis 
de se soustraire à la censure de l'Eglise et de l'Etat (en 
cachant la précieuse "moelle" dans l'os visible du texte, 
comme Rabelais), à d'autres de transgresser les interdits 
de la bienséance (le langage des objets et des gestes dans 
la Princesse de Clèves), à d'autres encore de propager une 
philosophie subversive (ceux du XVIIIe siècle surtout, 
Sade par exemple, qui y réussit en utilisant la dévote 
Justine comme porte-parole du libertinage). Plus près de 
nous, certains écrivains y ont eu recours pour exprimer très 
indirectement leur problématique personnelle, comme André 
Gide qui est parvenu, avec une conscience lucide, à les 
mettre au profit de la communication littéraire en passant 
par le "mensonge" pour dire sa vérité. D'une manière toute 
différente, Proust l'a fait en circonscrivant l'essentiel, 
laissé en blanc, par une série de scènes équivoques, de 
voyeurisme surtout, qui décrivent le regard indiscret , très 
intense, mais non pas la chose vue. 
3·3·2· Silences involontaires 
Bien plus difficile à analyser est le silence où se cache 
ce que l'écrivain, malgré ses efforts dont témoigne le 
discours environnant, ne parvient pas à dire, ce qui se meut 
dans le subconscient ou le mi-conscient au cours de l'acte 
d'enonciation. Comment repérer cette non-parole obscure, dont 
on sent la présence constante sur le plan de la matérialité 
textuelle? Comment formuler, même approximativement , le con-
tenu de cette parole absente que le sujet lui-même n'a pas 
réussi à énoncer? C'est le vrai silence du texte, situé là 
où le discours se tait, où apparaît "l'inconscient malgré 
(49 ) lui" , où l'on touche à ce que le sujet ressent de la 
manière la plus intime, où ce qu'il a à dire s'avère indicible, 
point crucial du rapport qu'il a avec la langue, moment d'abdi-
cation. 
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Une chose est sûrei le silence s'entend. Dans le discours 
littéraire, on le perçoit, on le sent. Son apparition ne 
peut être que l'effet d'une situation d'enonciation non-réalisée, 
une situation contenant une causalité d'ordre contextuelle, 
qui doit conduire à l'émergence d'un énoncé selon les règles 
du principe de coopération qui valent non seulement pour 
les interlocuteurs internes, fictifs, mais aussi pour la 
relation entre auteur et lecteur. Normalement, quand la parole 
ne se manifeste pas, les non-dits sont transformés en dits 
par le lecteur attentif grâce aux présupposés et à l'implicite 
contextuel. Dans le cas du silence involontaire, cette substi-
tution n'est pas aussi simple: le sujet ne sait expliciter 
la situation au point que 1'enonciation puisse être reprise 
par l'interlocuteur; désireux de révéler son "secret", mais 
impuissant de verbaliser ses pulsions, donc condamné au 
silence, il ne lui reste qu'à construire, le ma eux possible, 
une "case vide" (J. Lacan, I966,ν signe unique qui réunit le 
manque et le désir, et où se dépose le véritable sens du 
texte, cette "vérité secrète" de l'indicible et de l'innom-
mable (M. Blanchot, 1959, p. I88-I89). Dépassant l'ordre du 
langage visible, le silence remplace alors ce que la langue ne 
permet pas d'exprimer et devient une figure spéculative, 
servant à communiquer l'incommunicable grâce à ce que Genette 
appelle "la vertu heuristique de la case vide" (I982, p. k^S). 
Dans les cas que nous analyserons dans la seconde partie , 
ces cases se construisent autour d'un"contenu" sous-jacent, 
inexprimable, qui est d'ordre psychologique. Deux facteurs 
y sont causes du silence. 
Le premier facteur peut être défini comme une forme 
d'aphasie qui trouve son origine dans l'inconscient du 
locuteur où le refoulement continu de certains fantasmes 
obsessionnels a conduit à une impossibilité de communication, 
à une sorte de blocage langagier, d'autisme partiel. C'est 
le cas du silence des parents dans 1'Etranger que Camus 
tente d'exprimer à l'aide de figures spéculaires, par le 
silence des Arabes par exemple, et, dans d'autres textes, 
par un nombre impressionnant de personnages inaptes à la 
97 
parole, plus ou moins aphasiques (bègues, sourds-muets, etc.), 
éléments du récit qu'on pourrait considérer comme des mises en 
abyme ou comme des "méta-silences", des silences sur le silence. 
Les textes camusiens sont toujours des histoires d'une 
communication défectueuse: les personnages y parlent trop 
bien (le bavard Clamence) ou trop mal (l'aphasique Meursault). 
Par un dosage chaque fois différent de paroles et de silences, 
le discours pose constamment le problème du recours à la 
langue, du conflit entre, d'une part, la séduction de la parole, 
abondante mais mensongère, et, de l'autre, l'attrait du silence, 
du mutisme. Le locuteur silencieux, Meursault, est confronté 
à des interlocuteurs bavards au cours du procès. Inversement, 
le locuteur bavard, Clamence, se heurte au mutisme de son 
partenaire. La parole déficiente se manifeste par des troubles 
de l'écoute et de la voix, de la réception et de la production; 
la parole parlante conduit toujours à un discours qui triche 
et à des réponses qui sont fausses (des paroles d'avocat!). 
Faut-il parler? faut-il se taire? Dans l'un et l'autre des cas, 
le sujet se transforme puisqu'il commet un acte : à la fin, 
le silencieux Meursault devient bavard et les Arabes se 
trouvent au "parloir"; le bavard Clamence se retrouve dans le 
silence de sa solitude et son partenaire s'évanouit dans le 
néant. Et le Renégat, à la parole si facile, perd littéralement 
sa langue! Tous, muets et bavards, sont punis et deviennent 
victimes, soit du silence, soit de la parole, par le fait qu'ils 
ne parviennent pas à dire ce qu'il y a vraiment à dire, cette 
parole vraie, virtuelle , enfouie dans 1'inconscient, donc 
vouée au silence. 
La seconde cause du silence involontaire est dans 1'insuffi-
sance du langage. Dans certaines circonstances, les moyens 
linguistiques disponibles sont inadéquats à énoncer ce qui 
doit être exprimé dans une situation donnée. Nous retrouvons 
là l'épuisement des moyens verbaux et l'impuissance du locu-
teur à qui les outils de la communication manquent, soit 
parce que les mots appropriés font défaut, soit que les mots 
disponibles sont tellement usés qu'ils se sont rendus inuti-
lisables, inopératoires aux yeux du sujet. C'est le cas de 
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Meursault pour qui les signifiés d'aimer, de se marier, etc., 
ont été si nivelés que les signifiants, devenus ambivalents, 
"ne veulent plus rien dire" et que cela lui "est égal" qu'on les 
emploie ou non. Quand il est impossible d'y substituer des 
mots nouveaux, par la réactivation du cliché ou par d'autres 
transformations sémantiques, et que le soupçon vis-à-vis du 
langage s'avère invincible, mieux vaut laisser parler le 
silence et assigner au lecteur la tâche de chercher ou 
d'imaginer des "termes" adéquats. 
Chez d'autres auteurs, surtout chez ceux, romanciers et 
poètes, qui ont subi l'influence surréaliste comme Alain 
Robbe-Grillet, l'écriture esthétique se heurte souvent à 
la même impossibilité d'expression et s'arrête dans un silence 
là où l'essentiel est sur le point d'être dit. Le sujet 
procède alors , dans un effort pénible , à une régression afin de 
retrouver l'état primitif du langage"prénatal", qui est le 
silence, la vraie source de la parole, avant le cri. Retournant 
à cette matrice - mouvement artistique ou psychologique'' où 
est la différence? -, il y cherche son authenticité - son 
identité en termes de psychologie - pour en repartir transformé. 
Le silence qui se creuse dans de tels cas entre l'arrêt et 
le recommencement de l'écriture est le plus souvent marqué 
dans le texte par des signes typographiques (un blanc, des 
points de suspension, etc.) ou par une figuration narrative 
à valeur métaphorique (chute dans un trou, évanouissement, 
absence inexplicable, changement d'identité, etc.). Ces "trous" 
désignent les lieux où, selon le mot d'Eluard dans L'Evidence 
poétique, "la mémoire ardente se consume pour recréer un délire 
sans passé" , où le désir de ce qui est absent cherche des mots 
pour remplir le vide. Inversement, ils peuvent être aussi, à 
notre avis , des "tabernacles" où se cache un secret que seul 
le sujet connaît, mais qu'il ne saurait livrer. Dans certains 
textes contemporains, de Beckett et Robbe-Grillet, par exemple, 
cela pourrait expliquer l'emploi curieux des noms propres: 
à un même personnage sont appliqués plusieurs noms, sans 
justification situationnelle aucune. Il s'agit là probable-
ment de surnoms variables qui doivent cacher la véritable 
identité du sujet discursif qui se trouve derrière les 
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figurations anthropomorphes. Comme dans certaines sociétés 
primitives, le fait de cacher le nom garantit la sauvegarde 
de l'identité individuelle que la nomination ferait perdre. 
Le désir primitiviste du retour au silence, à l'état vierge 
et pur de la pré-parole , explique-t-il la prédilection des 
écrivains pour ceux dont la faculté langagière n'a pas encore 
subi l'influence néfaste du milieu, les enfants-loups, les 
Gaspard Hauser, les Séquestrées de Poitiers, les Gertrude et 
autres enfants muets? Cette attirance se mamfeste-t-elle aussi 
dans le titre du dernier roman, toujours inédit, de Camus, 
Le premier Homme, qui n'est sans doute pas seulement "une 
recherche du père" , mais aussi une quête du degré zéro de 
la parole? Cette fascination de la non-parole chez ceux 
pour qui parler est un métier ressemble étrangement à celle 
que ressentaient nostalgiquement les écrivains d'il y a deux 
siècles devant le silence de l'ancêtre primitif et devant celui 
du non-savoir qui générait la parole nouvelle - française -, 
ingénue donc vraie, celle du Turc, du Persan, du Huron, de 
1'Iroquois et de l'Extraterrestre. La hantise du silence 
comme lieu de refuge et de vérité semble être une tentation 
constante chez ceux à qui le maniement des mots fait prendre 
conscience de la déficience du langage. 
A cet espoir d'une nouvelle parole possible, issue du 
silence primitif ou exotique, s'oppose le désespoir de la 
langue incapable de dire la vérité. Dans cette vision pessi-
miste, les activités langagières sont "des souffrances qui 
font respirer la mort". Les paroles dites et les mots écrits, 
malgré leur matérialité apparente, sont dans leur essence 
vides. "A l'avance, la mort nous entoure d'un silence sans 
fin comme une île est entourée d'eau. Mais c'est là justement 
1'indicible. Qu'importe des mots qui ne percent pas ce silence. 
Qu'importe de parler d'un 'moment de tombe' quand chaque parole 
n'est rien puisqu'elle n'atteint pas l'au-delà des mots" (G. Ba-
taille, 1971i IV, p. 166). Quand il n'est pas possible d'établir 
une connexion entre la masse amorphe du réel et celle des 
moyens d'expression - "trop de choses" et "pas assez de formes", 
disait Flaubert - , on peut chercher refuge dans la fuite qui 
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peut aboutir, dans sa forme extrême, au mutisme, à l'abandon 
définitif de la parole, par le retrait total (Hölderlin, 
Rimbaud) ou par la mort (Nerval et tant d'autres). Chez ceux 
qui restent, l'écriture apparaît comme une activité vaine, 
mais nécessaire malgré tout, qui sert plus à exorciser qu'à 
communiquer, plus à immoler la langue qu'à la renouveler. 
C'est cette conception tragique du langage, où le mot 
équivaut au silence, qu'on trouve chez Kafka, Joyce, Bataille» 
Klossowski, Michaux, Céline, Blanchot et Beckett, et qui 
explique peut-être, paradoxalement, l'acharnement forcené 
au travail inutile de l'expression. L'écriture, qu'elle 
soit "blanche" ou "noire", paraît dans leurs oeuvres comme un 
compromis conclu avec la fatalité, comme "un pis-aller du 
silence" (R. Girard, 1976, p. 135-136), comme "l'écriture du 
désastre" (titre de Blanchot, 198O). Cette obsession de l'indi-
cible se traduit par un discours qui, doutant du signe, tente 
de passer au-delà des limites de l'expression. Julia Kristeva 
a bien remarqué qu'un tel discours se heurte à l'ordre du 
langage et manifeste constamment une tendance à vouloir 
passer à un autre code, à celui de l'écriture "catastrophique" 
(désordre, cri, rire) ou à celui du silence: "les espaces blancs, 
laissés souvent non-remplis, témoignent de ce vertige de 
l'innommable, et de la tentation du silence inhérente à toute 
sortie d'xin type de discours vers un autre" (1970, p. ІОЗ). 
Le silence est en quelque sorte un nouveau langage, la forme 
d'énonciation la plus pure, qui fonde la communication sur 
une situation interlocutive "pleine" laquelle, accompagnée 
d'un "vide" insupportable, suscite nécessairement un effet 
d'implosion. 
Après avoir ajouté à nos considérations préliminaires sur 
l'analyse du discours une série de compléments théoriques 
dans ce second chapitre , il est indispensable de présenter les 
moyens méthodologiques par lesquels nous nous proposons d'ana-
lyser, dans la réalité textuelle, le jeu complexe des rapports 
qu'entretiennent la parole, le mot et le silence. C'est aux 
problèmes de méthode que sera consacré le troisième chapitre. 
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C H A P I T R E III 
COMPLEMENTS METHODOLOGIQUES 
Dans le chapitre premier, nous avons décrit, de manière 
globale, les instruments dont se sert actuellement 
l'analyse pour déterminer les règles qui régissent la pro-
duction et le fonctionnement du discours. Il sera clair que 
ces instruments, ceux qui ont été empruntés à la linguistique, 
notamment à la sémantique et à la pragmatique, comme ceux que 
la critique littéraire a développés, ne sont pas toujours aptes 
à saisir la problématique que nous venons d'exposer dans notre 
deuxième chapitre. S'ils parviennent à expliquer convenablement 
la structure matérielle du discours, la surface visible de 
son organisation narrative et logique, il en est autrement 
pour ce qui est de la structure profonde, le niveau de 1'énon-
ciation, en grande partie illogique, où se constitue le dis-
cours avant d'apparaître sous la forme d'un énoncé déterminé. 
C'est là pourtant que s'élabore l'essentiel: la mise en com-
munauté d'un sujet et d'un interlocuteur, l'action de la 
subjectivité et de 1'intersubjectivité, la mise en oeuvre de 
la production en vue d'une réception désirée, l'activité 
langagière balbutiante. C'est à ce stade que sont résolues 
les questions primordiales. Faut-il parler ou ne pas parler, 
énoncer ou se taire? S'il décide de parler, le sujet doit-il 
opter pour le mot, le discours objectiviste, qui lui permet 
de disparaître derrière son écriture? ou, au contraire, se 
montrer, se rapprocher du destinataire en choisissant la 
parole de l'oral, le discours subjectiviste? Et quand sa parole 
aboutit au silence, s'agit-il de ne pas vouloir parler ou de 
ne pas pouvoir parler? 
Au premier abord, le lecteur qui interroge là-dessus le 
discours écrit, le seul résultat de 1'énonciation dont il 
dispose , ne saurait répondre à ces questions dont il sent seule-
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ment qu'elles sous-tendent le texte et sont essentielles sur 
le plan de l'interprétation. S'il veut vraiment y répondre, 
il ne peut se fier qu'aux seuls mots offerts par le texte. 
C'est dans ces mots et entre ces mots que se trouvent les traces 
qu'a laissées l'activité énonciatnce. Ce sont donc ces 
empreintes du sujet à l'oeuvre qu'il faut chercher. C'est un 
travail ardu puisqu'il s'agit de traces très légères que le 
sujet s'est efforcé d'effacer ou de camoufler. La valeur de 
ces signes indirects, à peine visibles à la surface du texte, 
est grande: ils sont seuls à référer aux activités cachées 
qui sont à la base de la naissance du texte et de la forme 
qu'il a prise. 
Afin de mieux saisir l'action de ces signes, il importe 
de situer d'abord 1'instance dont ils sont issus. C'est ce que 
nous ferons en explicitant les niveaux de 1'énonciation et 
de l'énoncé à l'aide de certaines distinctions méthodologiques 
qui ont été établies et schématisées par ceux qui se sont 
intéressés aux instances du discours. 
1. Les instances du discours 
A plusieurs reprises, nous avons dû signaler l'insuffisance 
du schéma de communication jakobsomen, notamment quand il 
s'agissait du discours fictionnel et de certains types du 
discours quotidien qui se fondent sur un langage indirect. 
Il s'avère que, dans de tels cas, la communication ne suit pas 
un chemin à sens unique qui partirait du destinateur pour 
aller vers le destinataire et qui constituerait une relation 
vectorielle rectiligne, déterminée par la transmission d'un 
contenu, un message, une information véhiculée par l'instrument 
de la langue. En étudiant les fonctions de la parole, du mot 
et du silence, nous avons vu assez d'exemples de situations 
où le message n'est qu'un prétexte subordonné à des facteurs 
de nature extralinguistique. Il n'est donc pas étonnant que, 
sous l'influence de la réflexion dialogique et pragmatique, 
on ait modifié \e schéma de Jakobson pour l'adapter à ces 
types de discours. Ce qui apparaît clairement dans ces 
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propositions typologiques, c'est que le fonctionnement du 
discours fictionnel se fonde sur une interaction entre des 
instances multiples et que l'on peut distinguer, en particulier 
dans le discours littéraire, deux plans communicationnels que 
nous appellerons provisoirement celui de la communication 
interne, instaurée par une instance narrative (le narrateur), 
et celui de la communication externe, fondé sur une instance 
productrice (l'auteur). 
Pour éclairer le fonctionnement du double circuit de la 
communication littéraire, nous résumerons l'essentiel de 
la problématique des instances du discours en partant de trois 
modèles qui en visualisent la complexité. 
Les premières tentatives de schématiser les instances du 
langage fictionnel se sont situées dans le cadre de la linguis-
tique hjelmslevienne. A partir des dichotomies expression vs 
contenu et énonciation vs énoncé se sont élaborés des modèles 
dont on se sert encore actuellement, notamment dans les 
travaux sémiotiques et pragmatiques. Parmi les possibilités 
offertes (Barthes, Banfield, Lipski, etc.), nous choisissons 
ici le schéma adapté par Nomi Tamir (1976, p. 423) qui 
l'utilise pour définir sa distinction entre "discours personnel" 
(narration à la première personne) et "discours non-personnel" 
(narration à la troisième personne). Il formule ainsi la 
relation entre sujet (S) d'énonciation (E) d'une part et 
l'énoncé (e) contenant un sujet(s) de l'autre dans une situation 
normale : 
S E (s e) 
Dans la narration personnelle, cette formule présente une 
étape complémentaire: 
SE fs E (s e)! 
о L^  η ,-1 
s e 
о 
Ici un sujet S E (l'auteur) s'exclut de son énoncé s e où 
о о 
un narrateur ( S E ) produit un énoncé narratif (s e). Le véri-
table sujet de 1'énonciation romanesque, l'auteur, se réduit 
donc à un état zéro puisqu'il ne se concrétise pas dans la 
matérialité textuelle. 
ΙΟΊ 
Dans la narration non-personnelle, le narrateur explicite 
S E disparait, mais le sujet-auteur continue de fonctionner, 
implicitement. 
Dans le récit personnel, le narrateur peut inclure dans 
son énoncé d'autres énoncés, ayant chacun son sujet propre, 
ce qui donne: 
S E S E (s e. , s e_ , s e,,...) 
О U η 1 ¿. J J 
o u , comme dans l e s M i l l e e t une N u i t s : 
S E ÎS E ( s e . ( s e„ ( s e , ) ) ) 
o L n l 2 3 - 1 
Ce qui importe dans ces formules, c'est qu'il y apparaît 
toujours un double niveau d'énonciation, celui du réel et 
celui de l'apparent, le premier invisible, le second visible. 
La communication littéraire est donc à double fond, un 
trompe-1'oeil présenté par une instance "externe" qui se sert 
d'un medium, le narrateur, pour nous parler. C'est pourquoi 
Tamir conclut très justement que tout énoncé, produit et 
présenté comme fictionnel, est au fond précédé d'une proposi-
tion performative non dite qui serait: "Je vais vous raconter 
le roman suivant: ". C'est le propre du discours littéraire 
que d'être un "style direct" tronqué. 
Une schématisation d'un tout autre ordre est celle de 
Julia Kristeva (1970, p. l86) qui présente la communication 
romanesque comme une scénographie , comme un cube scémque dont 
trois faces ne sont que suggérées, tandis que seule la face 
extérieure de la représentation actantielle est montrée. 
Cette face visible, présentée au public, masque le travail de 
production de l'Auteur qui se met ainsi "hors texte". L'espace 
du cube, "totalisé, un et un seul", est entièrement contrôlé 
par l'instance productrice: "Tout le volume converge vers 
un point, toutes les lignes se rassemblent au fond dans lequel 
se tient l'Auteur". Cet espace, composé de lignes ("les actants 
dont les énoncés tissent la représentation romanesque"), n'est 
évidemment qu'une illusion, construite sur la perspective, où 
"l'énoncé et 1'énonciation se recoupent dans l'instance hiérar-
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chiquement dominante de l'Auteur". 
Auteur 
-Α­
>> ! *X 
Acunts 
ι 
I 
— r _ 
I 
% , 4 4 Lecteur ' 
Auteur 
I 
I 
liine de 1» reprbenution 
'stacaatfrinire 
Comme celui de Tamir, ce schéma ingénieux est essentiellement 
fondé sur le double niveau de 1'enonciation et de 1'énoncé, sur 
une représentation à double fond qui fait de l'oeuvre littéraire 
un espace théâtral où est donnée l'illusion d'une perpective. 
Il accorde ainsi l'importance la plus grande à l'instance 
invisible, "suggérée", qui se meut "derrière" l'écran visible, 
"au fond" de l'espace de la production du sens et que Kristeva 
désigne par le terme d'Auteur, avec majuscule. Faisant appel 
à une vision tridimensionnelle, un tel schéma n'est cependant 
pas facile à lire. 
C'est pourquoi le tableau à deux dimensions que Wolf Schmid 
(I973i Ρ- 29) a élaboré est bien plus clair. Il présente le 
jeu des instances de la communication littéraire par une 
superposition de niveaux discursifs et narratifs, mais sans 
expliciter ceux de 1'enonciation et de l'énoncé. Une observation 
globale permet toutefois d'y distinguer un niveau "profond", 
constitué par les instances de la communication externe, et un 
niveau de "surface" où la communication est établie dans le 
texte romanesque par les instances narratives qui agissent dans 
le monde narré et dans le monde cité. Nous reproduisons ici 
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ce schéma tel qu'il a été aménagé récemment par Jaap Lintvelt 
(1981, p. 32) qui l'a exploité dans ses conséquences narra-
tologiques et à qui nous renvoyons pour les détails de la 
problématique en question. (52 ) 
Instances du texte narratif littéraire 
auteur 
concret 
œuvre ІШегвіге 
auteur 
abstrait 
monde romanesque 
narra­
teur 
récit a discours du 
narrateur + discours 
des acteur« 
acteurs 
histoire - monde 
narré + monde cité 
narra-
taire 
lecteur 
abstrait 
Partons du centre de ce tableau: le récit , la surface la 
plus visible du discours narratif. Ici, la communication 
s'établit sur les discours énoncés par le narrateur et par 
les personnages-acteurs dont les paroles sont citées par le 
narrateur. La combinaison des deux discours fournit le récit 
dont le contenu narratif constitue 1'histoire ou la diégèse, 
le monde narré et le monde cité. Le récit ainsi constitué 
fait partie du monde romanesque qui est raconté par un locuteur, 
un narrateur visible ou non - explicite ou implicite -, qui 
s'adresse à un interlocuteur, le narrataire, lui aussi explicite 
ou implicite. Ce plan de la communication interne est toujours 
relativement clair en dépit des variations quasi illimitées 
qu'il peut revêtir, du simple monologue (la Chute) au roman 
polyphonique le plus complexe (Jacques le Fataliste où les 
frontières entre les niveaux narratifs du monde romanesque 
et du récit sont transgressées par des métalepses , des incur-
sions d'un narrateur extradiégétique dans le récit). 
La problématique se complique du moment qu'on considère 
le monde romanesque,contenant le récit, dans sa totalité 
comme une forme particulière de communication, comme un 
IO? 
simulacre où le narrateur et les acteurs ne sont, au fond, que 
des instances imaginées, destinées à créer l'illusion d'une com-
munication, comme un langage indirect qui veut dire tout autre 
chose que ce qu'il dit. Ainsi conçu, le "message" narratif fic-
tionnel constitue un discours "réel" non réalisé, qui serait 
impossible ou inadéquat. Le récit n'est alors qu'un substitut , 
les narrateurs et les acteurs ne sont que des porte-paroles, des 
intermédiaires servant à établir artificiellement une communica-
tion réellement désirée. En effet, la mise en scène de la com-
munication narrative fait supposer l'intervention d'instances 
"extra-textuelles", notamment celle d'un destinateur concret qui 
s'adresse par un discours matérialisé - l'écrit - à un destina-
taire virtuel. Dans l'oeuvre littéraire, cette instance est repré-
sentée par 1'abstraction : c'est l'auteur abstrait, le sujet tel 
que nous l'avons défini, l'instance productrice à fonction de 
régie. Cette instance s'adresse à une autre, incertaine aussi: le 
lecteur abstrait qui est 1'allocutaire , instance hautement 
problématique, séparée du sujet par des distances matérielles, 
temporelles, spatiales, sociales et idéologiques, mais inscrite 
dans le texte comme 1'objet idéal de la communication. L'auteur 
et le lecteur concrets sont donc absents du texte, exclus du 
discours, le premier de par son statut historique et biographique 
qui n'admet pas son insertion dans la fictionnalité; le second 
parce qu'il est inconnu et ne se concrétise, dans les conditions 
que nous avons exposées, qu'au moment où il actualise le discours 
textuel. Peu importent les noms qu'on donne à ces deux instances, 
qu'on les appelle sujet et objet, locuteur et allocutaire, 
instances abstraites ou implicites: ce sont deux instances, 
productrice et réceptrice , inhérentes à toute communication 
humaine, donc nécessairement incluses dans tout discours et 
auxquelles réfèrent, toujours de manière dissimulée, certaines 
traces dans 1'artefact. L'auteur abstrait à qui il est interdit 
de s'énoncer directement ne saurait donc être m la personne 
de l'auteur, m un acteur, mais un alter ego de l'auteur, une 
fonction poétique, repérable dans le texte en tant que sujet 
à l'oeuvre, occupant une position idéologique et esthétique, 
et se manifestant comme un "effet de sens", un "effet de place". 
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C'est à ce niveau du "géno-texte","derrière" l'oeuvre litté-
raire, à son origine en quelque sorte, que se situe le sens 
profond de la véritable communication d'une oeuvre. 
Toute discutable qu'elle puisse être sur certains points, 
la présentation schématique de la communication littéraire 
démontre bien que la distinction narratologique ternaire 
de M. Bal (texte, récit , histoire) ne prend en compte que 
la seule communication interne, celle du "phéno-texte". 
Elle éclaire aussi la difficulté que d'autre narratologues et 
la plupart des sémioticiens ont éprouvé à inclure le niveau 
de 1'énonciation dans leurs typologies, ou à l'en exclure, 
sans vraiment y parvenir: la tnpartition de Genette (narration, 
récit , histoire ) et les distinctions binaires de Benvemste 
(discours , histoire) , de Todorov (discours, récit) , de Greimas 
(analyse du discours, analyse actantielle) et de Bremond (récit 
racontant , récit raconté) comprennent toutes, dans une mesure 
variable, des références au niveau de la production (cf. I, 3·!)· 
Dans le cadre de l'analyse du discours narratif, les trois 
schémas ont le mérite de visualiser clairement la position 
hiérarchique supérieure des instances extra-textuelles ou 
abstraites auxquelles l'analyse narratologique a prêté une 
attention insuffisante. En outre, dans la perspective de 
l'analyse discursive, les distinctions établies permettent de 
procéder à une répartition binaire, présentant d'un côté les 
instances extra-textuelles de la communication externe (auteur 
concret et lecteur concret) et littéraires (auteur abstrait et 
lecteur abstrait) et, de l'autre, les instances textuelles de 
la communication interne, agissant à l'intérieur de l'univers 
romanesque (narrateur, narratire, acteurs cités). 
Cette bipartition correspond alors assez correctement à la 
dichotomie énonciation vs énoncé puisqu'elle prend en considé-
ration aussi bien le résultat de l'acte de parole (l'éoncê 
narratif) que l'acte créateur par lequel le sujet à l'oeuvre 
génère et organise son texte (1'énonciation narrative). 
Dans le dernier tableau, le plan de 1'énonciation est donc celui 
des instances concrètes, situées hors texte, et des instances 
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abstraites , indirectement représentées dans le texte par la 
rêfêrenfciation et par l'implicite. De ces instances enonciatives 
seule l'instance abstraite est, par conséquent, repérable 
au niveau textuel dans la mesure où elle manifeste son acti-
vité productrice. C'est elle qui fait le lien entre les deux 
grands plans du visible et de l'invisible, entre le texte 
montré et son origine, entre la surface et le fond. 
A ce niveau de 1'énonciation, deux instances communiquent, 
le locuteur et l'interlocuteur. Le rapport que le sujet établit 
avec son allocutaire , le lecteur abstrait , est à la base de 
de la naissance de l'énoncé. Il régit toute l'activité signi-
fiante de l'écriture et détermine donc la forme que prend 
l'énoncé narratif, le récit. Celui-ci apparaît alors comme 
une construction discursive indirecte dont les paroles, les 
mots et les silences servent d'intermédiaires à une communi-
cation d'un autre ordre, qui se substitue peut-être au discours 
quotidien devenu vain ou, en tout cas, considéré comme étant 
inférieur à celui de la communication médiatisée du littéraire. 
Si le récit, conçu comme une forme de communication, est ainsi 
une transposition d'un certain réel à un niveau fictionnel , 
on peut dire qu'à la base de cette fictionnalité se trouve un 
acte d'énonciation qui se situe dans la réalité. Dans ce cas, 
la relation qui existe entre l'énoncé et 1'énonciation est 
hautement significative de la communication désirée: son 
examen permet de dégager plus sûrement la situation contex-
tuelle de 1'énonciation, la causalité enunciative, J'inten-
tionnalité discursive, bref le sens du texte. 
Maintenant que les instances discursives ont été spécifiées, 
comment repérer l'instance abstraite du sujet qui nous intéresse 
et dont la découverte mènera ipso facto à une meilleure con-
naissance de 1'allocutaire? Comment circonscrire et expliciter 
son action obscure, dissimulée par la "face extérieure" que 
le texte nous montre? Comment rendre transparent l'écran 
opaque derrière lequel se tient un metteur en scène, discerner 
les fils imperceptibles par lesquels un montreur invisible 
met en mouvementdes marionnettes qui "parlent"? Le seul moyen 
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est de suivre les traces que cette instance diffuse a laissées 
dans l'énoncé au cours de l'écriture et qui constituent les 
seuls liens entre 1'ênonciation et l'énoncé, entre ces deux 
espaces séparés par des cloisons apparemment étanches. Ces 
liens, nous les avons déjà brièvement indiqués au cours des 
premiers chapitres. 
Il s'agit avant tout des indices qui réfèrent directement 
au locuteur et à 1'allocutaire: les déictiques, les embrayeurs 
et les expressions modalisantes dont nous avons souligné le 
rôle primordial (I, 1, J.2 et 3·3)· A certaines conditions, 
ces éléments permettent de reconstituer la situation énoncia-
tive. Dans certains cas difficiles, comme celui du silence, 
il faut procéder à cette reconstruction situationnelle en 
recourant , en outre, à 1'examen de 1'implicite et du contex-
tuel (I, 1 ; II, 3 et 3.3.I). 
Ensuite, nous avons montré que l'activité du sujet se 
reflète souvent dans la structuration des niveaux discursifs 
de l'énoncé narratif. Si les voix du récit sont déléguées et que 
soient , 
les parolesv^intermediaires , cela veut dire que la communication 
externe est transposée au plan de la communication interne, 
prise en charge par des instances substitutives, le narrateur, 
le narratire et les acteurs. Il est donc possible d'attribuer 
une valeur reflexive ou spéculaire à ce réseau communicationnel 
qui est une substitution artistique d'un discours "autre" qui 
n'est pas énoncé (I, 3.2 et 3.3; II, 3.3.1). Cette réflexivité 
se manifeste en particulier lors de 1'insertion du monde cité 
dans le monde narré, aux moments où le locuteur procède au 
rapportage des paroles d'autrui, par des glissements discursifs 
qui l'obligent à se situer par rapport au discours étranger. 
A plusieurs reprises, nous avons remarqué que de telles 
passations de la parole peuvent se charger d'une valeur méta-
discursive (I, 3.2 et 3.3; II, 2). 
Enfin, en étudiant la relation entre ênonciation et énoncé, 
il importe de tenir compte de certaines indications situation-
nelles qui opèrent par des figures rhétoriques à valeur 
illocutoire (I, 3-2), par la co-référence (I, 3-2), par la 
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referentiation implicite (II, 3·3•1 ) ou intertextuelle (I , 2) , 
par la transgression des niveaux narratifs (les métalepses) 
et par ce que nous avons appelé le "mouvement gestuel" de 
l'écriture (I, 3-2). 
Tous ces signes ont été vus dans les deux premiers cha-
pitres. La plupart ont été suffisamment définis et commentés 
pour être opératoires dans la pratique de l'analyse. Si leur 
étude exige des remarques complémentaires, d'ordre méthodo-
logique, nous préférons en greffer l'exposé sur l'observation 
directe de certains phénomènes dans l'organisation textuelle 
aux moments où ceux-ci se rencontreront dans les analyses de 
la seconde partie. Toutefois, deux catégories de signes ren-
voyant au niveau de 1'énonciation nous semblent nécessiter 
une explicitation méthodologique préalable. La première, 
presque ignorée malgré son grand intérêt, est celle des 
déictiques, la seconde, plus connue en France, celle des 
formes métadiscursives et rèflex]ves. 
2.1. Deixis 
Dans le premier chapitre, nous avons vu que 1'énonciation, 
l'acte de produire un énoncé, est toujours conditionnée par 
une situation (je-ici-maintenant) qui détermine l'émission et 
la forme de l'énoncé et à laquelle réfèrent certains indices 
textuels. On désigne par le terme de deixis cette situation, 
cet univers du sujet qui établit un rapport entre l'énoncé 
et l'acte d'énonciation. 
Dans le discours romanesque, la multitude des voix s'accom-
pagne nécessairement d'une grande diversité de situations de 
parole. En effet, chaque énoncé est marqué par un contexte 
situationnel qui soumet à des conditions extralinguistiques 
(conditions psychologiques, sociales, etc., créées dans le 
cadre de la fictionnalité) l'apparition d'un énoncé en un temps 
et en un lieu donnés. La connaissance de ces situations est 
indispensable à la compréhension de la communication intratex-
tuelle. C'est elle qui permet de saisir les rapports qui 
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unissent les différents énoncés et leur donnent la cohérence 
nécessaire. Cela vaut en particulier pour la relation qui est 
établie entre le discours du narrateur et celui des acteurs 
et dont l'étude est à la base de la théorie des rapports dialo-
giques et des interférences textuelles (W. Schmid, 1973; 
L. Dolezel, 1973; cf. M. Bal, 1977, P· 10-12; U. Musarra, I981, 
(53) 
p. 14-22). Nous proposerons ici de donner à ces interfé-
rences une dimension nouvelle, de nature métadiscursive, en les 
reliant au niveau de 1'ênonciation. 
Cette nouvelle dimension apparaît quand on considère le 
discours narratif comme une composition d'énoncés fictifs, 
produite par un sujet unique qui possède lui aussi sa situation. 
Nous savons bien, en effet, que cette instance représente une 
"position" historique, psychologique et esthétique, à partir 
de laquelle le système signifiant est constitué: c'est en 
référant à elle-même, en disant et en montrant, que la véri-
table instance locutnce donne sens au discours romanesque. 
Nous savons aussi que cette situation du sujet est indissolu-
blement liée à celle de 1'allocutaire: communiquer est une 
activité conjointe, ayant lieu dans un contexte intersubjectif 
et destinée à situer les instances, à confirmer ou à trans-
former leurs identités. La question qui se pose ici est donc 
de savoir si le texte littéraire contient des referents à 
cette situation de base. 
Commençons par observer la surface du discours. En nous 
limitant à la narration romanesque, nous constatons que les 
énoncés des instances du récit sont déterminés chacun par une 
situation plus ou moins explicitée: la deixis des paroles du 
narrateur et des acteurs est toujours marquée par un contexte 
énonciatif (identité et place du locuteur et de l'interlocu-
teur, moment et lieu de 1'ênonciation, etc.). L'enchaînement 
des différentes paroles obéit à des règles hiérarchiques 
précises (ainsi le discours du narrateur domine toujours celui 
des acteurs). Chaque énoncé est donc fondé sur sa deixis 
propre et la logique du récit réside pour une très grande 
part dans l'organisation cohérente des différents énoncés, 
dans la structuration conséquente des situations narratives. 
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Cette structuration n'est évidemment pas instaurée par le 
seul narrateur, instance fictive à statut hiérarchique 
élevé, certes, mais dont la parole fait partie intégrante 
de l'énoncé romanesque qui, lui, est dominé par une instance 
supérieure, unique, situéehors du récit. L'enonciation de 
cette instance qui produit, organise et supervise le grand 
énoncé narratif aboutit à un discours dialogique étendu, 
le roman, qui fonde sa valeur commumcatlonnelle sur une 
"parole médiatisée", plurivoque, répartie entre des intermé-
diaires fictifs. Toute parole possédant sa situation, celle 
constituée par l'ensemble des énoncés du récit doit avoir, 
elle aussi, sa deixis à laquelle toutes celles de la surface 
narrative sont subordonnées. Cette deixis fondamentale est 
celle du sujet. Si l'on veut déterminer la situation de 
cette instance invisible qui, en parlant, s'élimine du 
monde imaginaire qu'elle crée, il faut chercher les mots du 
texte qui réfèrent à sa présence. Ce sont les déictiques. 
2.2. Déictiques, shifters, embrayeurs 
Les déictiques (angl. deictic elements; all. deiktische 
Merkmale, Deiktika)sont les éléments linguistiques qui, dans 
un énoncé, varient avec la situation de parole, réfèrent au 
sujet parlant et déterminent ensemble la deixis, l'univers 
du sujet qui établit un rapport entre l'énoncé et l'acte 
producteur (cf. J. Dubois et al. , 1973; 0. Ducrot , T. Todorov, 
1972). 
Nous avons déjà globalement inventorié ces éléments: les 
pronoms personnels de la première et de la deuxième personne , 
les démonstratifs, les indices spatio-temporels, les termes 
modalisateurs , certains temps verbaux et les verbes perfor-
matifs (I, 1). Ce sont tous des moyens par lesquels le discours 
peut référer au procès de 1'enonciation en cours, des présenta-
tifs qui, comme le geste démonstratif, montrent le sujet et 
ce qu'il donne à voir. 
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Notre intention n'est pas de présenter ici un tableau 
exhaustif des déictiques , mais de fournir l'esquisse d'un ( 54 ) 
cadre méthodologique opératoire. Ce qui importe, c'est 
de montrer qu'un discours contient des éléments à fonction 
referentielle et que, dans certains cas, le réfèrent ne 
peut être déterminé que par rapport aux interlocuteurs. 
Les éléments qui nous préoccupent sont les termes qui réfèrent 
à une réalité extra-linguistique ou extra-textuelle, à l'in-
stance du sujet de l'illocution narrative. Ce sont les 
éléments sui-ré f ér ent iel s dans le sens de Benvemste. 
Si l'on est généralement vite convaincu de l'intérêt 
capital des déictiques dans le discours, il est bien moins 
aisé d'y fonder une analyse méthodique. Cette difficulté 
provient d'abord de la nature incertaine du réfèrent: le 
deictique "est un fait immédiatement perceptible qui nous fait 
connaître quelque chose à propos d'un autre qui ne l'est 
( 55 ) pas", dit Luis J. Prieto. Constituant une rêférentiation 
indirecte, un tel indice exige donc de la part de l'inter-
locuteur une démarche interprétative ce qui rend probléma-
tique l'élaboration d'une méthode cohérente et intelligible. 
Une autre difficulté réside dans le fait qu'il s'agit d'une 
classe de mots dont la terminologie est encore très incer-
taine: déictiques, shifters ou embrayeurs, indicateurs, indices, 
signes icomques, opérateurs, etc. n'ont pas encore été 
vraiment définis par rapport à ce qui les unit et sépare. 
Enfin, les fonctions attribuées à ces éléments discursifs 
dépendent fortement de la perspective dans laquelle ils 
sont observés par les divers auteurs qui s'y sont intéressés. 
Nous essayerons cependant de circonscrire autant que possible 
le sens de ces termes et le rôle que cette catégorie de mots 
joue au niveau de 1'énonciation. Nous le ferons en résumant 
l'essentiel de la problématique en fonction de notre optique 
et en faisant ressortir les aspects qui reviendront réguliè-
rement dans nos analyses. 
Dans le cadre général de la deixis, deux catégories d'élé-
ments linguistiques référant à l'acte d'énonciation peuvent 
être distinguées. Au premier rang, il y a les shifters ou 
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embrayeurs, terme qu'on réserve communément aux pronoms person-
nels de 1'interlocution (je, tu, nous, vous et les pronoms et 
adjectifs qui y correspondent: me, te, moru, ton, etc.) ainsi 
qu'aux temps verbaux qui renvoient au moment de l'énoncia-
tion (notamment le présent). On se sert surtout de cette 
dénomination quand il s'agit de distinguer les différentes 
instances dans un discours, tel un récit, qui contient plu-
sieurs énoncés. Pour que le discours soit compréhensible, 
chaque énoncé doit être situé dans son rapport avec les prota-
gonistes de l'échange verbal, être "embrayé" sur une situation 
propre. Cette situation donne un sens aux mots qui, sans cela, 
n'auraient pas de signification. Le terme de shifter qui 
désigne ce glissement des niveaux discursifs a été d'abord 
employé par Otto Jespergen (ІЭЗ1*, p. 123 s.) pour être ensuite 
exploité par Roman Jakobson dans "Shifters, verbal categories 
and the Russian verb" (Harvard, 1957, repris en français 
in 1963, chap. 9) et par Emile Benvemste dans "L'homme dans 
la langue"(m I966, chap. V ) , "Structures des relations de 
personne dans le verbe" (chap. XVIII), "La nature des pronoms" 
(chap. XX), "Le langage et l'expérience humaine" ( m 197^ , 
chap. IV) et "L'appareil formel de 1'énonçaation"(1970, in 
197'', chap. V ) . Nous faisons exprès de citer les titres de 
ces chapitres pour donner une impression du contexte linguis-
tique dans lequel l'intérêt pour ces mots a pris son départ. 
Au second rang, il y a les déletiques, au sens qui leur 
a été attribué par K. Buhler et H. Frey. Ce sont les mots 
qui complètent la désignation des interlocuteurs par des 
indices temporels et spatiaux. Ils explicitent la situation 
enunciative par la référentiation situationnelle: ils montrent 
les circonstances de l'activité discursive, le contexte 
enonciatif (deiknumi , montrer; deixis, monstration, exhibition). 
Cette classe de mots comprend les déterminants démonstratifs 
(ce...-ci , -là , ceci , cela , etc.), les présentatifs (ν oici , 
voilà, etc.), les adverbiaux spatiaux ( ici, là, près , loin, etc.). 
et temporels (maintenant, aujourd'hui, hier, demain, dans 
trois jours, etc.). 
116 
A côté de ces deux grandes catégories des embrayeurs et 
des déictiques, il existe d'autres mots et formes qui ne 
prennent leur sens que par rapport à 1'énonciation et dont 
la dénomination est variable: les opérateurs ou connecteurs 
(or, mais , donc, etc. ) , les expressions modalisantes, les 
tours anaphoriques, certaines descriptions à fonction refe-
rentielle ainsi que l'emploi particulier du nom propre et 
de l'article défini« Pour ce qui est du discours textuel, 
il faut y ajouter encore les marques d'énonciation propres 
à l'écrit: la ponctuation (notamment les parenthèses, les 
points de suspension et les deux points), les blancs, les 
italiques, les ratures , etc., qui réfèrent directement à 
l'activité du sujet scripteur. 
Si nous optons pour le terme général de déictiques, c'est 
que tous les éléments linguistiques que nous venons de relever 
comportent l'aspect de la monstration, de 1'ostensión : 
signes vides quand ils sont isolés, ces mots n'acquièrent 
leur sens que par leur valeur referentielle dans l'emploi, 
soit que le sujet se_ montre directement, soit qu'il montre 
sa situation ou le produit de son activité. 
Outre la variation de la terminologie fluctuante, il y a 
la diversité des valeurs que l'on attribue aux déictiques. 
Nous avons déjà remarqué que ces valeurs dépendent pour une 
part importante du contexte théorique dans lequel les divers 
auteurs se situent. Chez certains, c'est l'intérêt pour le 
verbe qui détermine l'approche. Ainsi, Roman Jakobson (1963, 
p. 18Ο-Ι8Ί) définit ces indices rêférentiels à partir de 
sa distinction des huit catégories verbales dont quatre réfèrent 
à la situation du locuteur (la personne, le mode, les formes 
"testimoniales" des styles direct et indirect et le temps 
verbal). Emile Benveniste (1966, p. 252-255; E. Benveniste, 
N. Chomsky, R. Jakobson et al. , I966 , p. 12 s.) ne considère 
comme embrayeurs que les termes qui réfèrent directement au 
locuteur (je/tu, le présent). Selon lui, tout discours, même 
composé avec les temps du passé, contient implicitement un 
présent: 1'énonciation est un acte au présent et il importe 
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peu que l'on organise l'emploi des temps en fonction de ce 
présent, d'un présent imaginé ou d'un point situé dans le passé. 
Seuls comptent les referents à l'acte, ceujc qui possèdent des 
"propriétés sui-référentielles". C'est sur cette base que 
l'auteur construit sa théorie de la subjectivité dans le 
langage. Une vision semblable, fondée sur les valeurs tempo-
relles et modales du verbe, se trouve chez U. Weinreich (1961, 
1963 et I98O). D'autres situent la problématique de la déic-
tisation dans une perspective plus large, philosophique, 
logique, sémiotique ou comparatiste, comme Ch. S. Peirce (19Ί0: 
indexicality), F. Jacques (1979, index) et S. Y. Kuroda (1973. 
où il expose les procédés de la déictisation en japonais). 
Actuellement, plusieurs disciplines ont incorporé dans 
leurs méthodes l'étude des déictiques comme une composante 
indispensable à la découverte du sens du discours. C'est le 
cas de la sémantique qui leur accorde une place importante 
(cf. J. Lyons, 1968, p. 275-28I; 1977, chap. 15; 198l , chap. 8) 
et, encore plus, de la pragmatique moderne (cf. D. Wunderlich, 
1967 et 1972) , notamment chez les auteurs qui ont été forte-
ment influencés par les thèses de Benvemste concernant 
1'mtersubjectivité (par exemple, 0. Ducrot, 1972, p. 71 s., et 
J.-C. Milner, І97З 1 qui montrent qu'un dialogue serait impos­
sible sans le jeu des déictiques). 
Il est tout naturel que cet intérêt grandissant ait entraîné 
des mises au point typologiques, destinées à préciser la 
nature linguistique des déictiques (G. Rauh, 1978) et à 
distinguer, par exemple, la "deixis anaphorique", la référence 
à des éléments apparus antérieurement dans le discours, et 
la "deixis indicielle" , celle qui réfère à la situation de 
parole (cf. 0. Ducrot, T. Todorov, 1972, p. 'Юб s.). C'est 
dans ce contexte qu'il\ placer aussi l'étude des indices 
spécifiques de l'espace et du temps pourlaquelle on a même 
proposé un modèle adapté à l'enseignement (D. Maingueneau, 
1976, p. 102-103, et 1981). Certains linguistes, d'obédiences 
très différentes, vont jusqu'à accorder aux déictiques une 
place centrale et à y fonder une nouvelle théorie du discours, 
comme C. J. Fillmore (I966, 1971, 1975, et C.J. Fillmore, 
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G. Lakoff and R. Lakoff, 197'») et С. Kerbrat-Orecchioni ( I98O) 
qui y voient un moyen de réintroduire dans la linguistique 
les aspects fondamentaux de la subjectivité. 
Dans le cadre de cette réflexion théorique sur les embrayeurs 
et les deictiques, il faut relever deux aspects qui sont de 
première importance pour notre type d'analyse. Le premier 
concerne le rôle que jouent ces éléments dans le cas de la 
"citation", le deuxième la fonction relationnelle qu'ils 
exercent dans l'interaction verbale. 
Il sera clair que l'examen des deictiques permet d'attri-
buer, de manière méthodique, l'appartenance d'un énoncé à 
tel ou tel sujet de parole ce qui est parfois difficile comme 
dans le cas du rapportage d'un énoncé d'autrui. Par là, l'étude 
de la déictisation contribue à déterminer les rapports qui 
naissent de la rencontre de deux discours, de la citation, 
de l'enchâssement et de l'appropriation. Ainsi, c'est grâce 
à l'observation des deictiques qu'a été renouvelée, de manière 
décisive, la connaissance des styles direct, indirect et 
indirect libre , et des effets qu'ils produisent sur le plan 
de la communication textuelle. En effet, depuis les travaux 
stylistiques de M. Lips (1926) et de R. Humphrey (1967)1 par 
exemple, l'approche linguistique des marques de 1'ênonciation 
a profondément changé les définitions du monologue, du 
soliloque, du monologue intérieur et d'autres formes discur-
sives dont le statut ne se laisse formuler que par rapport à 
la situation du locuteur. 
Dans le cadre de cette rénovation, une place prépondérante 
est actuellement occupée par Ann Banfield, qui, partant de 
la grammaire, a développé une théorie cohérente de ce qu'elle 
appelle "represented speech and thought", fondée sur l'obser-
vation des styles direct, indirect et indirect libre (1973)· 
Sous l'influence des réactions à ses propositions, entre 
autres de N. Tamir (1976) et de G.L. Dillon/F. Kirchhoff (1978), 
elle a précisé sa méthode en fournissant un aperçu historique 
de la question et en approfondissant l'étude de certains 
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aspects (1978, 1978-a et surtout l'ouvrage de 1982 où elle 
reprend ses propositions en les plaçant dans un cadre théo-
rique cohérent). Faisant siens les reproches qu'on fait 
souvent aux narratologues structuralistes et aux adeptes 
de la théorie des interférences textuelles de ne pas distinguer 
correctement les niveaux narratifs mélangés, elle tente de 
saisir grammaticalement la présence d'un sujet parlant dans 
l'énoncé. Considéra.it le texte dans sa valeur communication-
nelle et partant de la présence ou de l'absence de la première 
et de la deuxième personne, l'auteur révise la distinction 
classique entre narration à la première et narration à la 
troisième personne (Kate Hamburger, I968) et redéfinit le 
concept de narrateur. Celui-ci est d'abord fondé sur le critère 
de la subjectivité qui marque le rapport entre un je et un tu. 
Ce par quoi Banfield se distingue de Benvemste, c'est qu'elle 
accorde une importance primordiale à la deuxième personne: 
en cas d'absence de tu_, il n'y a pas de narrateur! Selon elle, 
il existerait donc une narration qui serait "narratorless" , 
qui ne contiendrait pas, formellement ou techniquement, les 
coordonnées relationnelles de la communication m l'expression 
de la subjectivité. La narration ainsi conçue, n'existant que 
dans 1'écrit ("unspeakable" comme l'est aussi le style indirect 
libre) s'oppose au discours, énoncé à valeur communicative et 
expressive ("speakable", fondé sur je/tu, comme tout énoncé 
oral). Tout en étant correcte sur le plan strictement linguis-
tique, une telle vision repose, à notre avis, sur une interpré-
tation erronée de la dichotomie histoire vs discours de Benvemste 
pour qui tout énoncé, de par son existence, possède son sujet et 
son objet. Elle est également en contradiction flagrante avec 
la tradition phonocentrique qui, de Platon à Saussure , consi-
dère l'écrit comme un dérivé de l'oral, et avec la plupart des 
philosophies du langage (à cet égard, il serait intéressant 
de comparer la thèse de Banfield avec les postulats grammato-
logiques de Jacques Derrida qui, dans la perspective de la 
déconstruction, attribue à l'écrit des qualités propres et 
qui affirme que "la possibilité générale de l'écriture fonde 
la possibilité de la langue elle-même", 1967). Elle ne concorde 
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pas non plus avec nos observations qui démontrent la présence 
du locuteur dans certains énoncés "objectivistes", apparemment 
privés de la moindre nuance subjective. C'est que la poétique, 
contrairement à l'analyse grammaticale, prend également en 
charge 1'implicite du discours, la valeur que tire un énoncé 
isolé de son fonctionnement dans un ensemble, et les absences 
significatives comme l'élimination volontaire des marques de 
1'énonciation dans le texte objectiviste. Il n'est donc 
pas étonnant que les poéticiens, tels que Tzvetan Todorov et 
Jonathan Culler qui conçoivent autrement la communication 
littéraire et utilisent approximativement le modèle des 
instances du discours que nous avons exposé, montrent des 
reticences tres nettes a l'égard de Banfield (cf. le commentaire 
pertinent de Brian McHale, 1983)· 
Cependant, ces travaux sont pour nous d'un très grand 
intérêt puisqu'ils permettent de saisir linguistiquement, 
"matériellement", la présence du niveau d'énonciation dans 
le discours narratif, notamment dans le cas difficile du style 
indirect libre. Pour atteindre ce centre du discours - le 
"sujet-de-conscience" -, Banfield se sert essentiellement des 
embrayeurs et des dêictiques dont elle explicite systémati-
quement l'action. Bien que sa méthode s'applique le plus souvent 
à des unités réduites, phrastiques ou séquentielles, ce travail 
est utile pour notre analyse, d'abord parce qu'il prend fré-
quemment en considération des fragments de textes littéraires, 
ensuite parce qu'il vise à démontrer linguistiquement et épis-
témologiquement la présence d'un sujet dans certains énoncés 
qui, jusqu'ici, étaient considérés comme détachés d'une origine 
énonciative. Un autre avantage de cette méthode, c'est qu'elle 
nous libère de la pratique de l'imitation et de l'association, 
si familière aux littéraires qui anthropomorphisent volontiers 
les concepts de narrateur et d'auteur, même quand ils sont 
"abstraits", "effacés" ou "implic'tes". Chez Banfield, il s'agit 
toujours d'un véritable sujet grammatical. Quant à nous, même 
si ce "locuteur" ne se manifeste que très indirectement dans 
certains interstices de son énoncé, sa présence prouve l'exis-
tence du niveau transcendantal de 1'énonciation, inhérent au 
langage même. 
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Le second aspect intéressant pour notre analyse apparaît grâce 
à l'exploitation sémantique originale à laquelle certains philosophes 
du langage ont procédé. Jean-Claude Pariente (1973), s'appuyant sur 
Husserl, Russell et Reichenbach, attribue à la catégorie des dêicti-
ques non seulement une valeur denotative, représentative et démon-
strative , mais aussi une fonction plus proprement dialogique en les 
considérant comme des "opérateurs d'individualisation", des "indica-
teurs de subjectivité" , des constituants discursifs dont la fonction 
est de"combler la distance qui existe entre l'extension d'un produit 
logique et l'individualité" (p. 57)· "La fonction des opérateurs, 
dit-il, n'est pas de faire connaître l'individu qu'ils isolent, c'est 
de le faire reconnaître, et, par là mais indirectement, d'en permettre 
la connaissance en donnant le moyen de le désigner pour lui attri-
buer les prédicats qui lui appartiennent: ils ne réalisent à eux seuls 
aucune prédication, mais sans eux il serait impossible de s'assurer 
que la prédication porte bien sur l'objet auquel on s'intéresse, et 
non sur l'objet voisin" (p. 115). En rapportant l'énoncé au fait de 
1'énonciation, les déictiques "assurent la présence de l'homme dans 
la langue", celle du sujet parlant qui devient "le centre provisoire 
du monde" (p. 67)· Reprenant ainsi la thèse fondamentale de Benve-
mste, Pariente accorde une place importante au pronom, au nom propre 
et à l'article défini qui "centrent le discours sur son récepteur ou 
sur son objet", ce qui rejoint nos propos concernant la double ten-
dance de l'écriture littéraire. D'un côté, l'emploi excessif de la 
première personne risque de faire basculer le discours dans un ego-
centrisme ennuyeux; de l'autre, le recours exclusif à la troisième 
personne, y compris le nom propre, peut le tirer vers un objectivisme 
rebutant. Dans les deux cas, les embrayeurs et les déictiques sont 
à même de restituer un équilibre raisonnable sans que l'auteur ait 
besoin de faire des concessions trop apparentes aux contraintes qu'il 
s'est imposées (Proust y a admirablement réussi; nous pensons aussi 
que c'est là la raison pour laquelle le discours objectiviste de 
certains Nouveaux Romanciers, par exemple, recourt à l'emploi sur-
abondant des déictiques ostentatifs qui pallient à ce danger et 
maintiennent le contact avec le destinataire). 
C'est donc à la coexistence des opérateurs de la subjectivité et 
des opérateurs de l'objectivité que s'intéresse Pariente, à leur 
dosage qui traduit la corrélation du Moi et du Monde. Pour lui, les 
déictiques ne permettent pas seulement "d'individualiser le contenu 
d'un message par rapport à ce message lui-même" (p. 88), de nantir 
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l'énoncé du "sujet-de-conscience" de Banfield, mais aussi d'indi-
vidualiser 1'allocutaire. Ce pouvoir s'exerce notamment dans le text 
narratif à plusieurs voix, où l'interlocuteur du discours, 
le lecteur confronté à une succession de je parlants, doit 
reconstituer à chaque coup la situation de parole à partir 
d'indices incomplets. C'est grâce à cette position instable 
des pronoms de la première personne, convenant tour à tour 
à tous les émetteurs de messages, que le lecteur peut "se 
glisser dans le discours" et participer à la communication, 
par "mtrojection" (p. 100). 
Dans ce contexte, il faut signaler également les remarques 
pertinentes que fait Pariente sur les effets obtenus par le 
brouillage des embrayeurs (p. 100-110). Ce phénomène peut se 
manifester par la réduction du je (jusqu'à l'effacement total 
des embrayeurs personnels) ou par sa multiplication (profusion 
de je polyvalents). Seule l'observation correcte des opérateurs 
objectivistes (des déictiques dans le premier cas) ou subjec-
tivistes (des embrayeurs dans le second) permet alors à 
l'interlocuteur de s'insérer dans l'univers présenté et de 
suivre le processus, parfois pathologique, de l'exclusion 
du Moi ou de son éclatement, phénomène que le discours litté-
raire permet de concrétiser par des mots. C'est par le maniement 
"anormal" des déictiques (omission, confusion, glissements, 
écarts, incompatibilité des références, etc., qui rend le 
repérage du sujet problématique) que le texte oblige le lec-
teur à déterminer l'individualité indistincte du locuteur et 
à chercher la sienne propre dans les vides creusés par la 
subversion de la situation. Cette fonction d'individualisation 
et d'identification apparaît aussi, nous l'avons vu, dans les 
travaux de Francis Jacques et de François Flahault où l'analyse 
de 1'intersubjectivité (la "construction relationnelle", la 
"réalisation des sujets") est également fondée sur les "petits 
mots" du discours (cf. I, 3.2). 
2.3. Déictiques et discours littéraire 
Quel est maintenant l'intérêt particulier des déictiques 
pour l'analyse des textes littéraires? L'étude du fonctionne-
ment de ces referents dans le discours littéraire , conçu comme 
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une forme spécifique de speech act, est encore rare malgré le 
profit certain qu'elle pourrait apporter au repérage du sujet 
"parlant" qui soustend le réseau communicationnel de la surface 
narrative. Certes, on a souvent attiré l'attention sur les 
cas les plus manifestes des effets obtenus par un emploi par-
ticulier des situations énonciatives: l'arbitraire des intru-
sions d'un "auteur" (chez Diderot, par exemple), les changements 
d'identité du narrateur (dans le roman expérimental), la trans-
gression des règles qui gouvernent la hiérarchie des instances narra-
tives (Dos Passos fait tuer le narrateur par un de ses per-
sonnages!), la superposition de niveaux situationnels (l'ironie, 
la parodie, les trompe-1'oeil, etc.), l'ambiguïté du discours 
par la double rêférentiation ("la Planche", chez Beckett, réfère 
à l'énoncé - un hameau - et à 1'énonciation - la scène -) , 
les inconséquences curieuses dans la discursivité (le nous 
initial dans Madame Bovary, les datations incongrues chez Gide , 
les bizarreries onomastiques des locuteurs dans le Nouveau 
Roman), les anachromsmes volontaires ou les simples erreurs 
dus à la confusion des situations de l'auteur et du narrateur 
(dans la Symphonie pastorale de 1919, où l'histoire est située 
au 19e siècle , Gide écrit "au siècle dernier" pour désigner 
un fait qui, diégétiquement, a eu lieu dans le siècle présent)... 
On peut allonger à son gré la liste de tels exemples qui, 
jusqu'ici, ont été traités comme des cas isolés, comme des 
curiosa littéraires. Il est cependant évident qu'ils relèvent 
d'une problématique commune dans la mesure où ils naissent 
tous d'un conflit entre la situation des instances fiction-
nelles et celle du sujet qui les domine plus ou moins "incorrec-
tement" , c'est-à-dire d'une irrégularité dans le rapport qui 
relie le niveau de l'énoncé - la surface narrative - à celui, 
sous-jacent, de 1'énonciation. Pour élucider ces cas obscurs, 
il n'y a qu'une solution pour laquelle Hofmannsthal a déjà 
formulé la question et la réponse: "Il faut chercher la profon-
deur. Où? à la surface!". Sachant que l'action du sujet 
caché se projette dans l'énoncé à travers les quelques marques 
empiriques qui "ne sont qu'une infime partie de 1'iceberg énon-
ciatif" (H. Parret, 1983-b, p. 8^), il faut procéder à une 
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étude approfondie de ces phénomènes textuels par le moyen 
d'une analyse systématique et exhaustive des déictiques. 
C'est la seule façon de déterminer vraiment la position des 
instances, donc d'expliciter les relations conflictuelles qui 
s'établissent entre elles. Une telle méthodej qui dépasserait 
le stade de l'anecdotique/ët accorderait à la diversité des 
occurences un statut théorique cotnmunj permettrait en parti-
culier de mieux saisir le rôle du sujet dans des textes 
discursivement subvertís ou ambigus. 
Il y a déjà des exemples d'analyses élaborées à l'aide 
des déictiques. Depuis une dizaine d'années, sous l'influence 
de la sémiotique et de la pragmatique, des chercheurs ont 
appliqué cette méthode au discours littéraire dans des buts 
assez variés. Certains l'ont fait afin de mieux circonscrire 
la problématique de l'emploi des temps (H. Weinrich, IÇé'l ; 
W. Bronzwaer, 1970 et 1975-a; F. Nef, 1983). En narratologie , 
où nous avons souligné le rôle problématique qu'a joué le 
concept d'énonciation, l'étude des déictiques a été à la base 
de la définition des "frontières du récit" et de l'inscription 
de l'acte de parole (G. Genette, I969, p. ^9-69; cf. T. Todorov, 
1968, p. IO8-IIO). C'est à partir des composantes de l'acte 
narratif et de la situation des instances du récit que Genette 
a ensuite élaboré sa théorie de la "voix" et les distinctions 
fondamentales des niveaux narratifs (1972, p. 225-267). Parallè-
lement, cette même méthode, appliquée de manière plus précise, 
a permis à d'autres de situer le discours du narrateur et celui 
du personnage (W. Schmid, 1973 1 sur Dostoievsky) et de formuler 
la différence entre "speaker-oriented speech", gouverné par 
des shifters, et "referent-oriented speech" à tendance objec-
tiviste , dominé par la troisième personne et les temps du 
passé (L. Dolezel, 1973; U. Eco, 1979). Chez N. Tamir (1976), 
proche de Kuroda et de Banfield, cette dernière dichotomie se 
retrouve dans les concepts de "personal narration" et "non-personal 
narration", distinction également fondée sur la présence ou 
l'absence de traces énonciatives. En partant de la définition 
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des instances et en observant les interférences qui se produisent 
entre le "niveau du discours" et le "niveau de l'histoire", 
U. Musarra-Schrfider (1981) et J. Lintvelt (1981) se sont servis 
des déictiques pour élaborer des typologies de la narration 
romanesque, la première en appliquant cette méthode à des 
textes de Proust, Svevo, Camus, Pavese et Butor, le second 
à des romans de Duras et de Challe (cf. W. Bronzwaer, 1975) 
sur Poe; J. Simonin-Grumbach, 1975 ι sur l'intégration du discours 
des personnages). D'autres profits ont été tirés de l'étude 
des déictiques, comme 1'explicitât ion de la structuration 
spatiale (D.B. Johnson, 1982, sur Nabokov), de la fonction du 
nom propre comme "désignateur onomastique" (F. Corblin, I983) 
et de certains effets obtenus par des embrayeurs picturaux 
(L. Marin, 1971). 
L'exploitation des shifters et de la déictisation permet 
d'aller plus loin et de saisir, dans une certame mesure évi-
demment, le véritable niveau de 1'énonciation, celui de l'in-
stance productrice. C'est ce niveau que Bronzwaer a tenté 
d'atteindre en étudiant Dickens et la poésie contemporaine 
(1978 et 1978-a). C'est également vers ce but que se sont 
dirigés J. Kristeva qui a exploité les déictiques comme des 
"indicateurs de la subjectivité (mobile) dans le langage 
poétique" (197Ό> M. Collot dans son étude remarquable sur 
les Illuminations de Rimbaud (1980) et E. Morot-Sir dans ses 
analyses de l'oeuvre de Sarraute (198I et I982). 
Dans ce cadre encore mal circonscrit des travaux littéraires 
qui prennent en compte les marques de la déictisation, il 
faut réserver une place à part à l'étude du discours attributif 
qui est étroitement liée à la problématique en question. 
Nous illustrerons cet intérêt en nous référant aux analyses 
récentes de Gerald Prince (1978, centrée sur Flaubert) et de 
Jan Baetens (I982 et I983 sur Robert Finget) auxquelles nous 
renvoyons pour d'autres renseignements bibliographiques. 
Le discours attributif se compose des éléments textuels qui 
gouvernent la circulation des diverses voix dans un texte 
romanesque. Les transitions grammaticales à des propositions 
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incidentes , marquées par les dit-il attributifs à fonction 
"désignative" (1'embrayeur personnel) et "déclarative" (la 
nature de l'acte verbal) ainsi que par la démarcation graphique 
(les guillemets, etc.), constituent un procédé essentiel dans le 
discours romanesque. Indispensable à la clarté de l'énoncé, 
l'attribution situe chaque acte d'enonciation de la communication 
interne, l'origine, le contexte et le destinataire de l'énoncé. 
Il va de soi que l'observation des déictiques est du plus grand 
intérêt pour la connaissance de chaque situation, pour la défi-
nition des modes de transposition (stylesftirect, indirect et 
indirect libre), pour la constitution des niveaux narratifs et 
pour l'appréciation des interférences. Ce qui est particuliè-
rement intéressant, c'est que ces marques de 1'enonciation, 
tout en référant aux locuteurs internes, acquièrent une valeur 
"métalmguistique" dans le sens où elles renvoient ensemble 
à 1'enonciation du sujet de narration dont elles précisent 
la position. En effet, les unités du discours attributif consti-
tuent en quelque sorte des interstices entre les énoncés cités 
dont se compose le récit, des creux où se manifeste l'activité 
de l'instance organisatrice. Cette valeur métadiscursive qui 
apparaît ainsi dans ce qui coordonne et unit la diversité des 
énoncés nous renseigne donc sur l'autorité qui s'y intercale, 
puisque, comme le fait remarquer Prince (p. 312), "c'est toujours, 
finalement (fatalement!), la même voix qui narre". Baetens 
parvient à la même conclusion en affirmant que les articulations 
des énoncés révèlent la nature de "1'enonciation romanesque en 
général", c'est-à-dire qu'elles nous renseignent sur l'action 
du sujet de base. Facilement reconnaissables dans le récit 
traditionnel, les incises font problème dans le roman moderne 
leur 
où l'attribution des énoncés ainsi que^authenticité sont 
subverties par le locuteur citant qui perturbe le discours 
narratif par la modalisation ou l'expansion du discours attri-
butif, par la récursivité des incises, par le mélange des 
modes de transposition et par le camouflage des instances énon-
ciatrices. Ces manoeuvres provoquent une ambiguïté et une 
polysémie curieuses, une "agrammatisation fictionnelle qui 
participe à la mise en question d'une certame conception de 
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l'oeuvre comme ensemble de niveaux hiérarchisés". Ainsi, comme 
Tamir, Baetens conclut que le discours littéraire se propose 
dans sa totalité comme une "formule attributive" qui réfère 
au niveau de la production (p. 318)· 
Ce qui frappe dans tous les travaux qui se fondent sur 
l'examen des déictiques, c'est qu'ils ne se bornent pas à 
mieux situer les instances fictives et à enrichir, par là, 
la connaissance de l'univers romanesque que l'énoncé nous 
présente, mais qu'ils aboutissent à un dépassement du cadre du 
récit. Tous parviennent à considérer l'invisible instance 
productrice qui met en place les éléments de la construction 
nai^ative (les séquences événementielles, les réseaux de commu-
nication, les configurations thématiques, et.). Toutes les 
études que nous venons de citer en exemples, même celles qui, 
initialement, se proposaient de n'examiner que la construction 
narative, conduisent en effet à une constatation fondamentale: 
dans la communication littéraire, les déictiques ne réfèrent pas 
seulement à la situation des instances fictives de l'univers 
poétique évoqué, mais aussi, parfois directement mais le plus 
souvent indirectement, aux instances abstraites , au producteur 
et au récepteur, au sujet et à l'interlocuteur de la communication 
textuelle. Ils établissent entre l'énoncé et 1'énonciation un 
lien qui reste perceptible en dépit des efforts que fait l'auteur 
pour distancier son discours par rapport à lui-même en empruntant 
la voie indirecte de la fictionnalité. 
Les voix des acteurs fictifs, y compris celle du narrateur, 
qui s'élèvent de l'univers romanesque et qui le constituent, 
referent donc ensemble, inévitablement, à une source unique, 
à la voix qui produit et fait circuler les paroles. Celles-ci 
se séparent de leur origine et deviennent des "objets perdus" 
dans le texte par l'omission du dis-je attributif dont le 
discours littéraire n'admet pas la présence. L'auditeur ne les 
perçoit pas comme venant de quelqu'un , mais sait que "ça parle". 
Seuls les déictiques, à peine aperçus à la lecture, désignent 
encore, très indirectement, comme des traces involontaires, 
la source matricielle du sujet. Cette rêférenfciation à 1'invi-
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sible, que nous avons ditq/inévitable, opère par la causalité 
de l'implicite. Dans le discours romanesque, dit Pierre Macherey 
(1971, p. 52) en critiquant la méthode structuraliste, il 
existe non seulement une "nécessité extérieure", constituée 
par la chaîne des éléments du récit, "chaîne rigide qui lie 
le texte à lui-même", mais aussi une "nécessité intérieure" 
qui seule permet de "fonder une véritable connaissance de 
l'oeuvre" et qui se retrouve dans les références à 1'énonciation. 
Celles-ci font du texte un agencement cohérentv-est "la marque 
de sa réalité" car "en l'oeuvre c'est le tout qui est détermi-
nant". Ainsi, ce sont elles qui font savoir qu'il y a quelque 
chose "derrière" les mots, quelque chose qui est là, une 
"position", un "effet", "quelqu'un" qui se désigne sans se 
montrer, mais qui montre, qui parle puisque nous voyons les 
mots et nous entendons les paroles. 
Les déictiques sont par nature imprécis. N'ayant pas de 
signification en eux-mêmes, ne référant pas à une réalité 
autonome, ils acquièrent grâce à leur position textuelle un 
sens vague, indéterminé, mobile, qui est suggéré et ne saurait 
être définitivement arrêté. Dans la communication de tous les 
jours, ils procurent au discours, dit Roland Barthes, une 
"fluidité" qui rapprocherait le langage de la communication 
idéale dans une "collectivité qui ne parlerait que par prénoms 
et par shifters" et "où le flou de la différence serait la 
valeur la plus précieuse de la langue" (1975, p. I69). En effet, 
les déictiques et les embrayeurs rapprochent les partenaires 
de 1'interlocution puisque leur sens n'est pas "donné" par 
le locuteur, mais, en très grande partie en tout cas, produit 
par 1'interlocuteur qui les interprète selon les données contex-
tuelles du moment et en fonction de sa propre situation dialo-
gique. De même, dans le discours littéraire, les indices énon-
ciatifs dessinent un "horizon" qui se recrée chaque fois en 
fonction du lecteur concret , prêt à participer à la "conver-
sation" (cf. M. Collot, 198O). Référant à la présence d'un 
sujet, ils suggèrent l'absence d'un interlocuteur, un manque, 
une place vide qui demande à être occupée. Cet horizon et ce 
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manque appartiennent à l'univers de 1'énonciation, celui 
du Poète invitant le Lecteur à entrer dans le domaine de 
l'imagination, espace ouvert, puisqu'imprécis et partiellement 
vide, où une certaine liberté est accordée à l'interlocuteur et 
où règne un climat de complicité produit par les stratégies 
de la séduction discursive qui stimulent le partenaire à 
s'investir dans l'interaction avec toute sa personnalité, 
son intelligence, sa sensibilité et son affectivité. 
3. Réflexivité, métadiscours 
Qu'est-ce qui nous autorise à considérer les deictiques 
de l'énoncé narratif comme des éléments qui réfèrent à 
1'énonciation? Car il sera clair que les indices qui nous 
intéressent sont ceux qui nous renseignent sur la situation 
du sujet d'énonciation et sur le processus de la production. 
En littérature cependant, la déictisation directe est extrê-
mement rare. Au fond, elle y est même interdite. Le discours 
artistique est un langage indirect, intermédiaire, détaché 
du producteur et n'ayant pas encore d'interlocuteur. Entièrement 
construit sur la fictionnaltê, il ne saurait donc contenir 
des références directes à un sujet situé dans la réalité, 
dans le hors-texte. Les deictiques du récit, à première vue, 
constituent donc essentiellement une référentiation interne : 
ils renvoient aux constituants de l'énoncé narratif, aux 
personnages, aux temps et aux lieux de l'univers fictif. 
La référentiation interne n'est cependant раь sans intérêt 
pour la recherche du sujet de base. Très souvent, elle peut 
refléter la déictisation externe et renvoyer indirect ement 
au niveau de 1'énonciation, aux instances abstraites ou 
concrètes de la communication, à l'auteur et au lecteur. 
Dans de nombreux cas , il est légitime de considérer les deictiques 
narratifs comme des références médiatrices , inscrites par le sujet. 
On parle dans ce cas de référentiation indirecte, de réfexivité 
ou d'indices métadiscursifs. A certaines condition bien entendu, 
qu'il est assez difficile de formuler exactement puisqu'elles 
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sont partiellement de l'ordre de l'interprétation individuelle, 
une"telle valeur peut être attribuée à des figures textuelles 
ou à des séquences narratives qui, au niveau de l'énoncé, 
"mettent en abyme" le plan de 1'énonciation. Selon les mêmes 
critères , elle peut aussi être accordée à certains dêictiques 
ambigus: ceux qui font référence, d'une part, à la situation 
fictive dans laquelle un énoncé narratif est réalisé (l'acte 
du narrateur ou d'un acteur), de l'autre, à celle dans laquelle 
l'énoncé narratif lui-même est produit dans la réalité (l'acte 
d'énonciation du sujet, l'acte narratif lui-même). 
L'étude déontologique et historique du phénomène complexe 
de la métadiscursivité déborderait largement notre propos. 
Pour une grande part elle a d'ailleurs été faite. Il est cepen-
dant nécessaire pour la suite, nous semble-t-il, de commenter 
brièvement les principaux aspects de la relation que le 
métadiacours établit entre énoncé et énonciation dans le texte 
+ r (58) narratif. 
On considère avant tout comme métadisсours les énoncés 
qui se situent en marge du texte: les titres, les préfaces, 
les avant-propos, les épigraphes, les dédicaces, les exergues et 
les postfaces. Qu'on les qualifie de "mêtatexte", "sous-texte" 
(J. Derrida), "épitexte" (J. Ricardou), "péritexte" (A. Com-
pagnon), "paratexte" (G. Genette), "hors-texte", "pré- ou 
post-texte", peu importe la terminologie. Ce qui compte, c'est 
que de tels énoncés parlent d'un texte plus important, qu'ils 
constituent des énoncés sur un énoncé auquel ils appartiennent 
indissolublement. Ce qui les caractérise encore, quand il s'agit 
du discours narratif, c'est qu'ils ne se situent pas dans 
l'univers romanesque, mais dans sa périphérie. Leur situation 
de parole n'est donc pas de l'ordre de la fictionnalité, 
mais de la réalité ou, en tout cas, proche de celle-ci. Il va 
de soi que la recherche du sujet que le texte produit à la 
lecture peut tirer profit de ce niveau discursif particulier 
où le locuteur se manifeste plus ouvertement, dans une 
fonction autre que celle qu'il doit occuper dans le récit. 
Il en est de même pour le mêtatexte que constituent les commen-
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taires oraux ou écrits que l'auteur fait à propos de sa 
propre oeuvre. 
Le texte narratif lui-même, le récit , peut également 
contenir des références au niveau de 1'ênonciation. Généra-
lement, on considère que certains rapports établis entre les 
niveaux discursifs de la fictionnalitê peuvent être réflexifs, 
c'est-à-dire qu'ils peuvent nous renseigner sur la relation 
qu'entretient le discours narratif avec lui-même. Nous avons 
vu que cette propriété a souvent été relevée par les études 
consacrées aux rapports dialogiques et aux interférences 
textuelles. C'est aussi sur cet aspect que Gérard Genette (1972) 
a attiré l'attention aux moments où il a formulé ses fameuses 
distinctions narratologiques des modes de citation (p. 189-203) 
et des niveaux narratifs (p. 238-2^3)· La typologie qu'il a 
élaborée à partir de la situation des instances du récit (niveaux 
intra-, extra- et métadiégétique) ne concerne cependant que la 
référentiation du seul plan de l'énoncé. Si nous nous en 
servons dans notre analyse, ce sera toujours dans une perspec-
tive plus étendue, plus proprement discursive, qui en exploite 
les conséquences en prenant en compte, en outre, la deixis du 
niveau d'ênonciation, les rapports qu'entretiennent les Situa-
tions fictives de 1'énor»cé avec celle du sujet. C'est ce qui 
explique pourquoi, en parlant de metadiscours, nous accordons 
un sens tout autre au préfixe méta- que Genette qui l'emploie 
pour désigner les récits au second degré. Sans vouloir antici-
per sur notre étude du metadiscours qui, dans la seconde partie, 
exposera les détails de notre point de vue, nous faisons 
remarquer ici que, de la même manière qu'il y a des rapports 
de causalité entre les niveaux narratifs genettiens. il existe 
des relations entre la totalité de ces niveaux apparents - le 
récit - et le niveau sous-jacent de l'activité énonciatrice. 
Dans l'examen de ces rapports, on ne saurait perdre de vue les 
déictiques et les embrayeurs dont la fonction réilexive peut 
être considérable. La communication littéraire étant une commu-
nication transférée, on retrouve parfois dans ces éléments 
une information indirecte qui montre ce qui est transposé, 
d'où cela" vient, ce qui en est le but. 
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Le récit peut contenir d'autres procédés qui relient l'énoncé 
à l'acte de production et qui permettent au texte de parler 
de lui-même. Ce sont les cas, signalés par André Gide, où dans 
l'oeuvre se trouve transposé, à l'échelle du récit, "le sujet 
même de cette oeuvre", selon "le procédé du blason qui consiste, 
dans le premier, à en mettre un second en abyme". Ce sont les 
indices qui sont appelés "symboliques" par A.W. Burks et que 
Ch. Peirce considère comme des "métaphores", comme des "icônes 
métaphoriques", des signes qui ont, à côté d'un "réfèrent 
immédiat ou littéral", un "réfèrent indirectement amené, 
figuré" (cf. A. van Zoest , 1976 et 1977)· De nombreux critiques 
ont signalé le phénomène du "récit se réfléchissant" avant que 
Lucien Dallenbach, dans son livre bien connu le Récit spéculaire 
(1977), définisse le concept de la mise en abyme et propose 
une typologie des structures spéculaires du récit en appliquant 
sa théorie au Nouvean Roman. Pour éclairer les structures 
reflexives rencontrées au cours de notre analyse, nous nous 
reporterons le plus souvent à cet ouvrage qui est pour la plus 
grande partie consacré à l'étude de la réflexivité qui opère 
sur le plan de la surface narrative (les mises en abyme par 
analogie de contenu et de forme). Il n'y a que le chapitre 
"La narration mise à jour" (p. 100-122) qui traite explicitement 
du rapport que certaines formes et figures de l'énoncé établis-
sent avec l'acte d'enonciation. Nous intéressent plus au récit du 
récit qu'au récit dans le récit, plus au mêtadiscours qu'au 
mêtarécit , nous trouvons là décrites et schématisées les 
principales figures narratives qui réfèrent à 1'enonciation et 
rendent, selon la formule de l'auteur, "l'invisible visible" et 
"le caché révélé". Il est cependant nécessaire de tenir compte 
des corrections et des ajustements que Dallenbach, à la suite 
d'autres publications (par exemple Ph. Hamon, 1977, et M. Bal, 
I978) , a apporta A sa méthode dans les articles de 1979 et de 
I980, et surtout dans celui de 1980-a. 
Ayant pris comme point de départ la mise en abyme gidienne, 
la théorie de L. Dallenbach s'attache avant tout au récit spécu-
laire, aux unités narratives d'une certaine ampleur qui ont 
une valeur referentielle par rapport à l'ensemble du texte. 
Se situant par là dans la lignée des études narratologiques 
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du type genettien, son approche concerne e^entiellement le 
niveau de la surface narrative. Même dans les cas où l'un des 
referents est situé aur le plan de 1'énonciation, la réflexivité 
est fondée sur 1'analogie établie entre le texte et un 
"énoncé-miniature" qui y appartient (séquences événementielles, 
actantielles ou thématiques, un "personnage de producteur", 
un "personnage de récepteur"). 
Il en est tout autrement de la réflexivité qui est instituée 
par la relation qu'entretient un texte avec un autre texte. 
C'est le cas de 1'intertextualité ou de la tränstextualité. 
Ici, la production et le fonctionnement du discours se fondent 
sur un rapport stylistique établi entre deux texto^autonomes 
dont le premier, écrit antérieurement (1'hypotexte), sert de 
base à la composition du second (1'hypertexte), comme dans 
1'Ulysse de Joyce qui trouve son origine en Homère. Dans ce cas, 
le discours fictionnel réfère, plus ou moins clairement, dans 
ses parties ou dans sa totalité, à un hors-texte, à une réalité 
à partir de laquelle il se réalise. Il va de soi que le travail 
d'imitation et de transformation, visible dans l'énoncé 
hypertextuel, renvoie directement au niveau de 1'énonciation 
où a lieu la lecture du texte de départ et l'activité produc-
trice de la transfiguration. Nous v" déjà signalé à deux reprises 
l'intérêt de ce phénomène qui, en France, a bénéficié d'une 
attention particulière (Kristeva, Riffaterre, Dallenbach, 
Compagnon et Genette)$ nous aurons l'occasion d'y revenir dans 
la partie suivante où nous en commenterons en détail la valeur 
métadiscursive. 
Tout éclairantes pour l'entendement d'un texte que soient 
la réflexivité narrative et la relation intertextuelle, elles 
ne constituent qu'une partie de la stratégie métadiscursive 
dont use le discours littéraire. En effet, il faut compléter 
ces opérations narratives et stylistiques par celles , de nature 
grammaticale, qui relient l'énoncé à l'acte de production à 
l'aide de procédés qui appartiennent au code même dans lequel 
le locuteur actualise son énoncé. C'est la fonction métalinguis-
tique bien connue telle que Roman Jakobson l'a définie et qui 
joue, dans ses travaux, un rôle important quand il s'agit du 
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discours poétique (par exemple I960). Dans cette optique, les 
cas où le langage réfère à lui-même, à sa propre activité, 
ne se limitent pas à certaines opérations rhétoriques (formes 
interrogatives et exclamatives, paraphrases, instructions, etc.), 
mais s'étendent à des unités isolées, à des signes parfois 
infimes, que contiennent pratiquement tous les types de discours 
(shifters, déictiques, interjections, onomatopées, etc.). En 
littérature, ce sont ces éléments qui procurent au discours 
une certame "profondeur" , le rendent "bidimensionnel" : en 
tissant une relation entre l'espace du récit et l'espace du 
sujet, ils instaurent le processus de la communication et 
règlent le déroulement de 1'interlocution. 
Il n'est pas nécessaire d'expliciter encore plus les fonctions 
referentielles indirectes de ces indices déictiques. Dans les 
paragraphes précédents, nous avons assez insisté sur leur pouvoir 
métadiscursif. Ajoutons seulement qu'à notre avis ces termes, 
qui opèrent dans le texte^ar la presupposition et l'implication, 
sont généralement pour l'analyse un instrument plus sûr que 
les figures reflexives que l'on reconstitue par l'analogie et 
par l'interprétation intuitive. De plus, les indices grammati-
caux, inscrits dans le discours textuel au moment même de sa 
réalisation, ont l'avantage d'être très souvent de l'ordre de 
1'involontaire ; ils permettent donc de capter le sujet à l'oeuvre 
là où il tente vainement, par inadvertance ou par erreur, de 
s'exclure de l'univers fictif. Pour des informations complémen-
taires , concernant ce domaine encore peu exploré, nous renvoyons 
à l'étude de John M. Lipski (1976) sur la relation énoncê-énon-
ciation dans le discours littéraire (intrusions de l'auteur, 
insertion de mots étrangers, metadialogue, jeux de mots, particu-
larités graphiques, etc.), à l'article de Ph. Hamon (1977) sur 
le métalangage en littérature et au numéro 70 de la revue 
Langages consacré à la "mise en discours" (I983 , notamment 
les contributions de M. liammad et de H. Parret). 
Ί. L'émergence du sujet 
En partant des instances du discours et de leurs situations 
énonciatives, nous avons constaté que le discours fictionnel 
est fondé sur la duplicité des rapports qui relient l'énoncé 
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à 1'énonciation. Nous avons également relevé les procédés 
métadiscursifs par lesquels la relation entre les plans 
de la communication interne et de la communication externe 
se manifeste: le métatexte, la connexion des niveaux narratifs, 
la réflexivité narrative et les termes à valeur métalmguistique. 
C'est cette métadiscursivité qui nous permet d'établir un lien 
entre la configuration narrative de l'énoncé et l'instance qui 
en est l'origine. 
Ce sujet apparaît à la lecture non pas comme une personne 
identifiable, mais comme une position qui, marquée par le flou 
et la flexibilité, se prête à l'interprétation. Sa grande 
valeur réside dans cette incertitude qui l'entoure et qui 
oblige le partenaire de la communication à le constituer. D'un 
côté, le sujet est donc une fonction active qui a pour tâche 
de mettre en train l'échange dialogique; de l'autre, il est 
une instance passive dans la mesure où, n'étant que suggérée, 
elle doit être produite, aussi, par le récepteur. Inscrit 
indirectement et partiellement dans le texte, le sujet sollicite, 
en effet, l'interlocuteur à le compléter, à le "fabriquer" en 
quelque sorte, en respectant les indices qui y réfèrent. Il est 
donc origine et aboutissement en même temps, initiateur de la 
communication et résultat de l'interaction langagière. Ainsi, 
l'écriture littéraire permet au destinateur, l'auteur, comme 
au destinataire, le lecteur, de s'investir dans le texte, de 
se situer soi-même et de situer l'autre par rapport à soi-même: 
elle conduit à une activité conjointe qui peut être le mieux 
définie comme un processus de réalisation intersubjective ou 
comme une opération d'individualisation qui se déroule dans 
"l'espace transcendental de 1'interlocution" (cf. F. Jacques, 
F. Flahault et J .-C. Pariente). 
Pour que ce processus puisse se dérouler efficacement, 
il faut que le discours soit "ouvert". C'est pourquoi les 
deux instances, productrice et réceptrice, ne sont qu'esquissées 
dans le texte. Elles s'y trouvent virtuellement par un dispositif 
confus de structures d'appel, de formes illocutoires et de 
"petits mots", les déictiques, qui suggèrent les deux positions. 
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Ce sont des signes à moitié vides qui montrent que "l'écrivain 
s'énonce en écrivant et fait des individus s'énoncer"(E. Ben-
vemste, 1970, p. l8) , et qui ont pour but de créer une situation 
commune, partagée. Privés d'autonomie referentielle, ce sont 
des unités subjectives latentes dans un énoncé particulier. 
Lors de l'actualisation à la lecture, leur réfèrent émerge du 
contextuel, du présupposé, de l'implicite et, aussi, des condi-
tions de la situation réceptrice, celle du lecteur qui les 
interprète en fonction de sa subjectivité affective et evalua-
tive (cf. C. Kerbrat-Orecchioni, 1980, p. 149-150). Ainsi, 
incarnés dans le discours fictionnel, les rapports dialogiques 
virtuels ne font que "se transformer en mot (en énoncé) et 
recevoir un auteur, c'est-à-dire qu'un sujet d·énonciation 
y exprime sa position" (M. Bakhtine, 1970, p. 2^1). Le sens 
qui surgit du texte est alors le produit d'un échange entre 
deux instances qui ne se concrétisent, chaque fois d'une manière 
différente, qu'au moment de la lecture. 
Une telle vision conduit à une poétique de 1'énonciation 
qui conçoit l'écriture comme une pratique langagière, la 
lecture comme une participation active et la communication 
littéraire comme une expérience empirique, comme un "vivre". 
Cette poétique accorde une attention toute particulière à 
la puissance latente des mots et des structures qui, dans le 
langage, réfèrent au niveau caché de 1'énonciation, aux éléments 
qui sont chargés d'une énergie capable de transformer les mots 
et les vides de l'écrit en paroles. Ces forces qui ne demandent 
qu'à être libérées par l'investissement personnel et actif 
de la part de l'interlocuteur-lecteur convertissent la commu-
nication interne de l'énoncé narratif en une communication 
dialogique dont l'énoncé est le substitut. 
Une telle approche du discours littéraire pourrait combler cer-
taines insuffisances flagrantes de la critique post-structuraliste, 
trop centrée sur le seul énoncé. Très ouverte et disposée à 
emprunter les démarches d'autres disciplines, elle porrait ajouter 
une dimension nouvelle à l'analyse puisqu'elle prend en compte, 
outre les instances narratives, les deux instances fondamentales 
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qui agissent dans tout discours fictionnel, d'une manière 
cachée ou marginale, il est vrai, mais "analysable" métho-
diquement. C'est ce que tenterons de faire dans la deuxième 
partie. 
5. Applications 
Les analyses qui vont suivre se proposent d'illustrer 
les propos théoriques et méthodologiques que nous venons de 
tenir dans cette première partie. Il sera clair que, pour 
atteindre les buts que nous nous sommes posés, l'étude des 
déictiques et du métadiscours tiendra une place importante 
dans notre pratique de la lecture. Elle ne permettra pas 
seulement d'attribuer de manière méthodique l'appartenance 
d'un énoncé à telle ou telle instance locutrice agissant au 
niveau de l'énoncé narratif, mais encore et surtout de nous 
approcher du véritable locuteur, du sujet de l'ensemble de 
ces énoncés. 
Il va de soi qu'un tel travail est plus aisé quand il 
s'agit du discours subjectiviste (personnel, speaker-oriented 
speech), où l'illocution est fortement soutenue par les 
embrayeurs, que dans le discours objectiviste (impersonnel, 
referent-oriented speech), où la distanciation est beaucoup 
plus grande. Cependant, comme nous l'avons fait remarquer, 
ce dernier discours contient, lui aussi, des indices qui 
réfèrent au sujet, malgré les manoeuvres de dissimulation 
par lesquelles celui-ci tente de s'exclure du texte (II, i - m ) . 
L'observation de ces indices nous servira également à 
mettre à jour les opérations de la fonction phatique dans 
certains discours du type "conversationnel", aussi bien 
littéraire que journalistique, où ils sont aptes à créer une 
atmosphère d'intimité et de complicité (II, iv-v). 
Enfin, l'analyse des déictiques et de la spéculante nous 
aidera beaucoup au moment où nous nous efforcerons de pénétrer 
dans le domaine de 1'imagination, ce lieu secret du sujet à 
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l'oeuvre, où se situent la genèse et l'élaboration de la 
narration (II, vi). 
Dans toutes les analyses , la déictisation et les formes 
metadiscursives apparaîtront comme des éléments qui agissent 
par la double réferentiation. D'une part, elles réfèrent au 
sujet apparent de l'énoncé narratif, de l'autre, à un sujet 
dissimulé, situé au niveau sous-jacent de 1'énonciation. 
Grâce à cette dernière qualité, elles sont révélatrices du 
procès profond qui porte le discours, celui de la création 
et de la transformation en vue d'une certame communication. 
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D E U X I E M E P A R T I E 
A N A L Y S E S 
1^0 
ΙΊΙ 
C H A P I T R E P R E M I E R 
LA PAROLE DANS LE MOT 
LE DISCOURS RAPPORTE, UN METADISCOURS 
"Le discours rapporté, c'est le discours 
dans le discours, 1'énonciation dans 1'enon-
ciation, mais, en même temps, un discoure 
sur le discours, une énonciation sur 1'énon-
ciation. " 
Mikhaïl Bakhtine , V.N. Volochmov (1929). 
1977, p. 161. 
1. Le texte-discours 
1.1. Le discours du texte 
Depuis que l'on considère le texte du roman comme un discours 
narratif, fondé sur la parole et fonctionnant en tant que commu-
nication "dialoguée", une réorientation très nette s'est produite 
dans les domaines de la théorie et de la pratique de l'analyse. 
A partir des concepts d'énonciation et d'énoncé, on tente de 
définir les différentes instances qui entrent en jeu dans la 
structuration du texte et les aspects multiples qui en détermi-
nent le fonctionnement: auteur, narrateur, lecteur, code, discours, 
parole, histoire, récit, narration, mode, voix, etc., sont étu-
diés quant à leur statut et à leurs relations réciproques. 
A l'intérieur de la théorie, une méthodologie s'offorce péni-
blement de se constituer, tâtonnante mais dynamique: sous les 
noms de narratologie , de sémiotique , de poétique, et bien 
d'autres encore, des travaux s'appliquent à saisir les réalités 
complexes et à les schématiser en élaborant des appareils 
méthodologiques aussi complexes - ou plus - à l'aide d'un 
labyrinthe de terminologies sans cesse renouvelées. 
Ce qui nous intéresse ici, c'est que le texte narratif, 
produit par l'instance créatrice et réceptrice, peut être con-
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sidéré comme un énoncé fondé sur des "codes" et des "voix", 
comme un discours polyphonique, où non seulement le narrateur 
décide du sens, mais encore le narrataire et le personnage 
dans sa fonction d'interlocuteur, où la production de sens, 
immanente, résulte de l'entrecroisement conflictuel des 
diverses instances narratives gouvernées par un locuteur 
(59) 
unique. Le texte ainsi conçu peut alors être défini 
comme un discours au sens de Benvemste: est discours "toute 
énonciation supposant un locuteur et un auditeur, et chez le 
premier l'intention d'influencer l'autre en quelque manière" 
(1966, p. 2^2). Comme l'épopée, mélange de genres puisqu'elle 
contient à côté de la parole du Poète/narrateur celle de 
1'Acteur/personnage, le roman est constitué par le concours 
de paroles différentes, de discours variés. Ces discours ne 
sont pas réductibles au seul discours de 1'auteur qui se 
situe à un tout autre niveau, supérieur: il n'est pas "narra-
teur" à proprement parler dans l'univers fictif qu'il présente, 
mais, selon les Anciens, "force créatrice", selon les Modernes 
"instance productrice" et "organisatrice" de l'ensemble des 
discours des narrateurs de la fiction. Parmi ces narrateurs 
de l'illusion, il y a celui qui, privilégié par l'instance 
productrice , constitue la grande instance narrative du récit : 
c'est le narrateur premier, visible ou invisible, fonctionnant 
à la première ou à la troisième personne, extra- ou intradiégé-
tique, hétéro- ou homodiégétique selon Gérard Genette, sans 
lequel le texte romanesque ne saurait se construire. 
Souvent réduit à une abstraction, mais existant indéniablement 
par son discours, ce narrateur a le pouvoir de se retirer, de 
passer la parole à autrui, de distribuer les discours. Vu sous 
cet angle discursif, le texte, narration et objet narré, 
récit grâce au discours, est depuis plusieurs années l'objet 
d'études innombrables dans le domaine de l'analyse du discours 
narratif qui tente aujourd'hui de saisir tous les lieux de 
cet espace considérable, situé entre le "discours du récit" 
genettien et le "récit du discours" greimassien. 
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1.2. Les deux discours 
En nous situant le plus près possible du discours vu dans 
la perspective de 1'énonciation, nous nous proposons, dans ce 
chapitre, de définir au mieux le statut du "discours second" 
introduit dans la narration romanesque. Pour cela, nous nous 
servirons volontiers de la définition du texte narratif telle 
qu'elle a été formulée par Wolf Schmid (1973, Ρ· ЗЭ-^О) qui, 
partant de Bakhtine et de Volochinov, reprend en les reformulant 
la classification et la terminologie proposées par Lubomir 
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Dole2el : "L'ensemble du texte narratif littéraire se compose 
de deux discours, celui du narrateur et celui du personnage. 
Par discours j'entends la totalité des énoncés, des pensées 
et des perceptions d'une instance fictive qui se manifeste 
comme instance narrative, productrice de sens" (nous traduisons). 
Selon la thèse de Schmid, tout élément textuel peut se réduire 
à l'une des catégories de la dichotomie Erzählertext (discours 
du narrateur) vs Personentext (discours des personnages ou des 
acteurs); le sens du texte - sa virtualité sémantique et son 
fonctionnement esthétique - résulte de la nature dœ relations 
que les deux discours entretiennent et de la' manière dont ils 
sont opposés, superposés ou mélangés. Notre but est de démontrer, 
à travers cette activité régulatrice, l'existence d'un sujet 
(la Bedeutungsposition de Bakhtine). 
Appartiennent au discours du narrateur les séquences tex-
tuelles dont toutes les marques énonciàtives et narratives 
désignent le narrateur premier comme instance locutrice; au 
discours des personnages les segments qui se distinguent de 
la première catégorie par le fait qu'ils réfèrent à une autre 
instance narrative, celle d'un personnage, soit directement en 
en acquérant le statut de véritable instance narrative, soit 
indirectement en y renvoyant. Les marques de 1'énonciation 
déterrhineñt l'appartenance à l'une ou l'autre de ces catégories, 
permettent d'identifier le locuteur et décident de son statut 
(je-maintenant-ici). Ils sont d'ordre grammatical (pronoms, temps) 
déictique (indicateurs spatio-temporels) et graphique (guille-
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mets, tirets), classes auxquelles Schmid ajoute assez malen-
contreusement, en les situant au même niveau, des repères d'ordre 
( ft τ ) 
thématique, lexical, syntaxique, etc. 
Le discours des personnages, inséré dans celui du narrateur 
premier, se manifeste sous sa forme la plus "pure" par le style 
direct. Effectué par ce procédé, un tel fragment ne contient 
aucune marque du discours premier et acquiert une certaine 
indépendance à l'intérieur du texte narratif. Quand il est 
réalisé par les styles indirect ou indirect libre, en parti-
culier dans le monologue intérieur, le discours du personnage, 
tout en contenant certaines marques qui lui sont propres, en 
possède d'autres qui caractérisent le discours premier. Ce mé-
lange des deux discours est appelé "interférence discursive" 
(p. ^5 s.), terme qui désigne le spectre des variations vir-
tuelles de ces formes mixtes. 
Notons encore que, dans le texte narratif, le discours du 
narrateur représente l'univers narré (die erzahlte Welt, pro-
duit de la narration première), le discours des personnages 
l'univers cité (die zitierte Welt, produit des personnages-
narrateurs) qui s'y intègre (p. 31)· И serait trop facile 
de considérer la première comme une narration "objective" 
et la seconde comme une narration "subjective": ce serait 
oublier l'existence des instances sous-jacentes, celle du sujet 
et celle du lecteur virtuel , destinateur et destinataire du 
double discours, narrateur et narrataire extradiégétiques de 
Il un J .1 II (6ii) 
l'ensemble des "messages . 
Cette bipartition narratologique, fondamentale et d'une 
grande clarté, se situant au-dessus de la répartition ternaire 
( 6s ) des styles en linguistique et des trois "états" de 
Genette (1972, p. 186-203), présente plusieurs avantages sur 
le plan théorique. Contenant des catégories vérifiables par 
des marques concrètes, elle correspond dans son principe à 
des typologies déjà élaborées en anglais (narrator's text et 
character's text) et en français (la terminologie 
peut-être moins adéquate de Genette: "récit d'événements" et 
"récit de paroles"), et peut aisément remplacer ou 
encadrer la terminologie souvent trop générale qui s'applique 
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notamment au discours du personnage: zitierte Rede (discours 
cité), fremde Rede (discours étranger), reproduzierte Rede 
(discours reproduit), etc. 
Dans la suite, nous nous servirons donc de préférence des 
termes discours du narrateur ou discours premier et discours 
des personnages ou discours second pour désigner les diffé-
rentes instances narratives qui interviennent dans la compo-
sition de l'ensemble de l'énoncé fictionnel. Nous concentrerons 
notre attention sur le discours du personnage, en particulier 
sur la forme la plus mimétique de sa réalisation, celle du 
discours direct introduit par le narrateur premier. 
1.3· Le discours du personnage ou le récit de paroles 
Parmi les moyens qui permettent d'introduire un discours 
de personnage dans le discours premier, à savoir les styles 
direct, indirect et indirect libre, c'est surtout le dernier 
procédé qui a bénéficié d'un intérêt scientifique particulier 
(G. Lerch, M. Lips, E. Dujardin, L. Bowling, R. Humphrey, 
M. Friedman, J. Verschoor, etc.). Depuis Platon et Diomede, 
le domaine n'a été exploré dans son ensemble qu'à une date 
assez récente par les Formalistes et les Structuralistes. 
Malgré la place importante, souvent centrale, qu'il occupe 
aujourd'hui dans les travaux de poétique, de sémiotique et 
de narratologie, il est encore mal circonscrit. Les notions 
de la citation et du rapportage ne sont pas encore assez 
clairement définies pour qu'on puisse saisir la complexité 
de leurs apparitions: discours rapporté par un discours rap-
portant directement ou indirectement l'énoncé d'autrui; vrai 
discours, cité, nettement marqué quant à son statut par des 
signes grammaticaux; simple référence attributive, renvoyant 
à un locuteur lointain, s'insérant dans le discours citant 
par le moyen d'un élément introductif ("Selon X"); discours 
contrastif, renvoyant à un code ou à un type de discours autre 
que celui dans lequel le narrateur premier inscrit sa propre 
parole ("interénoncé" ou "intertexte")... Bien que le problème, 
étroitement lié aux définitions que linguistes et non-lmguistes 
1Ί6 
donnent aux concepts de discours, d'enunciation et d'énoncé, soit 
loin d'être "résolu", il parait urgent de circonscrire la 
problématique dans le cadre du discours romanesque, ce champ 
où plusieurs discours se croisent, et d'établir une typologie 
cohérente des énoncés "seconds". 
En France, c'est sans doute Gérard Genette (1972, p. 186-203) 
qui a tenté avec le plus de rigueur de fonder une classification 
des discours sur le modèle linguistique et de l'incorporer 
dans une théorie générale du récit. Partant des catégories 
verbales, il se sert du mode pour fixer les relations entre 
mimesis et diégésis et pour élaborer sa théorie de la focali-
sation. L'opposition toute relative entre mimesis et diégèse 
donne lieu à la distinction entre récit d'événements et récit 
de paroles. Bien que cette distinction repose avant tout sur 
le récit en tant que "représentation" (Darstellung) réalisée 
par le mode narratif, elle correspond, dans ses termes, à celle 
de Wolf Schmid qui se fonde essentiellement sur 1'énonciation 
et accorde la primauté à la parole, productrice du récit conçu 
lui-même comme énoncé. Le récit de paroles est le discours des 
personnages. L'étude des procédés qui permettent d'introduire 
ce discours second dans la narration première - comme celle 
de son fonctionnement - montre toutefois une démarche bien 
différente. 
Schmid reprend la terminologie grammaticale classique des 
styles ou discours direct (parlé ou pensé: direkte kuszere 
ou direkte innere Rede), indirect et indirect libre (erlebte 
Rede) auxquels il applique la grille - trop extensive et peu 
systématisée - des neuf "marques" en vue de la reconnaissance 
de chacune des deux instances qui, malgré leur opposition, 
peuvent se neutraliser. Cela lui permet de se diriger tout 
droit vers le problème qui se trouve au centre de sa thèse, 
celui des formes mixtes (la Textinterferenz), d'examiner les 
rapports interdiscursifs à l'intérieur d'une phrase - et cela 
non seulement au niveau du style indirect libre - et entre les 
séquences, et d'en démontrer les fonctions dans la structuration 
du texte ainsi que les effets esthétiques. 
Ik? 
De son côté, G. Genette procède tout autrement et propose 
d'abord une terminologie nouvelle, plus proprement "narrato-
logique" (p. 191-193)· Selon lui, à l'intérieur de la catégorie 
du récit de paroles, où donc le contenu narré consiste en 
paroles, plusieurs degrés de mimesis sont possibles· On peut 
ainsi distinguer trois états dans ce discours. L'état le plus 
mimétique où "le narrateur feint de céder littéralement la 
parole à son personnage" est appelé discours rapporté, réalisé 
par le style direct (Je dis à ma mère: "Il faut absolument que 
j'épouse Albertme"). A l'autre extrémité, proche de la diègèse , 
se trouve le discours narrativisé ou raconté, l'état le plus 
réducteur, le plus distant, où la parole devient événement 
(J'informai ma mère de ma décision d'épouser Albertme). Le 
domaine intermédiaire est occupé par le type du discours trans-
posé , au style indirect, discours prononcé ou pensé ("intérieur") 
par lequel le narrateur rend les paroles du personnage sans 
toutefois accorder à celui-ci le statut de narrateur (Je dis à 
ma mère - ou: je pensai - qu'il me fallait absolument épouser 
Albertme). C'est dans ce dernier domaine à variations multiples 
que se situent le style indirect libre et le monologue intérieur. 
Cette tnpartition a l'avantage de présenter, en termes 
adéquats et simples, un cadre général complet aux moyens narra-
tologiques introduisant un discours second dans le discours 
premier et de s'accorder aisément avec la terminologie linguis-
tique au niveau de leur réalisation. En outre, sur le plan 
méthodologique, étant à la base de la distinction fondamentale 
- dont tout le mérite revient à Genette - entre mode et voix, 
elle peut rendre de grands services dans le cadre de l'étude 
des modalités du discours (perspective, focalisation) aussi 
bien que dans celui de la voix (niveaux discursifs et diégétiques 
Retenons surtout le terme de discours rapporté dont nous 
nous servirons pour désigner la citation littérale des paroles, 
prononcées ou pensées, d'un personnage à l'intérieur de la 
fiction romanesque présentée par le narrateur premier. C'est 
ce phénomène que nous tenterons de saisir dans la suite. 
ιΊ8 
l.k. La situation narrative: dialogue et monologue 
Sur un tout autre plan, les situations narratives dans 
lesquelles les trois types du discours des personnages (rapporté, 
transposé, narrativisé) peuvent se manifester ont donné lieu à 
une terminologie couramment employée, mais insuffisamment 
définie: le dialogue et le monologue - et aussi le soliloque -, 
termes qui mettent en valeur les aspects quantitatif et 
relationnel entre locuteur et allocutaire, entre narrateur et 
(71) narrataire. 
Ici, nous appliquerons ces termes au seul type du discours 
rapporté qui représente la "forme fondamentale" du dialogue 
(G. Genette, 1972, p. 192): le changement du niveau narratif 
par lequel le narrateur cède la parole à un ou plusieurs 
personnages permet 1'insertion de séquences du type dramatique 
à l'intérieur du texte narratif. Nous laisserons donc de 
côté les apparitions du dialogue et du monologue narrativisês, 
entièrement ou partiellement transposés - notamment le mono-
logue intérieur -, les multiples formes mixtes si subtiles 
sous lesquelles il serait possible de ranger jusqu'à la metalepse 
genettienne dans la mesure où elle constitue un dialogue entre 
(72 ) 
auteur et lecteur. Notons encore que nous entendons 
dialogue dans son acception traditionnelle selon laquelle 
il peut engager plus de deux interlocuteurs. 
Quant au monologue, remarquons que la méconnaissance de 
l'aspect essentiel du changement d'instance narrative a mené 
à la confusion du discours rapporté et d'une forme particulière 
du monologue intérieur. Le monologue intérieur, maintenu d'un 
bout à l'autre du texte, peut constituer "une longue parole" 
qui contient le récit ou, plutôt, qui est la narration. Il 
serait incorrect de l'appeler discours rapporté puisque rien 
n'est "rapporté", tout est "dit" directement, sans aucune 
introduction déclarative, sans indication attributive préalable 
de la part de l'instance narrative. Il serait également incorrect 
de l'appeler "monologue intérieur" puisque son intériorité est 
contestable. Ce discours extensif, si fréquent dans le roman 
moderne, est le discours immédiat qui se présente "d'emblée", 
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"sans le truchement d'une instance narrative". Nous ne 
considérons donc le monologue comme discours rapporté que 
dans le cas où le changement de niveau discursif est marqué 
par le narrâteur premier. 
Par le discours rapporté, dialogue ou monologue, la parole 
du personnage acquiert une autonomie qui réduit automatiquemBnt 
celle du narrateur premier. Celui-ci, en produisant cette 
parole, se retire. Le langage "étranger" qui s'insère ainsi, 
par une voie éminemment mimétique, dans la narration devient, 
selon le terme proustien, "langage objectivé", discours nette-
ment différencié de l'autre par son "mode", sa "voix", sa foca-
lisation, son style - au sens large - et sa typographie. Il 
devient discours dans le discours. 
2. Discours rapporté et métadiscours 
On se plaint souvent de l'inexistence d'une "poétique de 
la parole romanesque", indispensable à la compréhension de ce 
genre qui situe le sens "entre ce qui est dit et ce qui est 
montré se disant" (C. Duchet, 1976, p. 11). 
Le rôle du discours rapporté en tant qu'élément constitutif 
du récit est généralement reconnu, déjà depuis l'épopée ancienne. 
Son utilisation dans le texte narratif est le plus souvent 
( 7** ) expliquée par le pouvoir de dramatisation qu'il possède. 
"Théâtre" dans la narration, le discours rapporté, fondé sur 
le principe du "mimétisme formel" (M. Glowinski, 197^, p. 5) et 
contenant par là de nombreux éléments empruntés au parler 
(sociolecte, idéolecte, tics, etc.), se présente comme un 
ensemble de signes, indices révélateurs du niveau de 1'énon-
ciation (complexité des conséquences du changement de locuteur: 
personne, temps, perspective, etc.) et de la caractérisation 
du personnage. 
Comme la narration et la description proprement dites, le 
dialogue constitue un organe essentiel du roman où il opère 
en tant que structure formelle. Il joue encore un rôle impor-
tant dans l'étude de l'évolution historique du genre et dans 
l'élaboration d'une typologie des formes romanesques (roman 
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épistolaire, journal, mémoires, etc.). Sur le plan tech-
nique , la relation entre disaurs du narrateur et discours des 
personnages varie avec le choix du mode narratifs si les possi-
bilités de l'introduction du discours rapporté sont quasi 
illimitées dans le roman à narrateur omniscient, il en est 
tout autrement dans le récit à la première personne où la 
vraisemblance et la fonction du dialogue sont fortement soumises 
aux principes du "telling" et du "showing", et risquent de 
porter atteinte au statut d'autorité du narrateur premier. 
Comme nous l'avons vu, le narrateur, par le recours à 
l'énoncé cité, authentifie ce nouveau discours et en sauvegarde 
l'intégrité - même illusoire - par la reproduction "exacte" 
de l'acte d'énonciation dans sa situation. Ce procédé modifie 
fondamentalement ses propres attributions puisqu'il délègue 
à autrui ses fonctions narrative, de régie, situationnelle, 
testimoniale et idéologique que Genette (1972, p. 26I-263) 
formule sur le modèle de Jakobson. Celle qui lui reste au 
moment de son retrait se réduit-elle à sélectionner, à encadrer, 
à accompagner le discours second? N'y apparaît-il pas une 
nouvelle fonction, un nouveau "sens" qui résulte de la juxta-
position des deux discours, de leur dialogue où l'un parle de 
l'autre et inversement? Ceux qui ont considéré le texte roma-
nesque comme un discours, ou plutôt comme un ensemble de 
paroles qui s'enchevêtrent, et qui l'ont étudié dans ses aspects 
d'énonciation pour en déterminer les instances fictives du 
narrateur et du narrataire et pour y distinguer les codes et 
les composantes linguistiques, se sont attachés à saisir ces 
( 78 ) 
relations qu'entretiennent les différents discours du texte. 
L'opposition entre les deux grands discours, l'un narratif, 
l'autre parole citée, a été ainsi associée par certains, surtout 
pour l'étude du roman d'avant 1900, à celle qui sépare le code 
conventionnel, accepté du narrateur et du lecteur, sanctionné 
par la collectivité, et le code non-conventionnel qui s'écarte 
du premier sur le plan linguistique ou idéologique. Il y a 
cependant d'autres relations qui, déjà entrevues par Bakhtine, 
apparaîtront clairement grâce aux travaux de Roman Jakobson. 
En 1958, celui-ci ajoute aux fonctions referentielle, expressive 
151 
et conative de l'acte de communication les notions de message 
et de code dont il définit, à côté des fonctions poétique et 
phatique, la fonction métalinguistique. En effet, l'énoncé 
réfère très souvent, implicitement ou explicitement, à son 
propre code, donc à son propre fonctionnement. Il nous semble 
que cette fonction se manifeste, de manière privilégiée, sur 
le plan des deux discours que nous venons de distinguer et 
qu'elle peut en éclairer l'interaction. En admettant que le 
texte narratif se compose d'un double discours, d'un double 
code en quelque sorte, on peut se demander si le discours narra-
tif entretient une relation métalinguistique avec lui-même. 
En linguistique, la métalangue, où l'énoncé comporte une réfé-
rence à son propre code, est réalisée par le métadiscours, 
terme qui désigne "le discours tenu sur les règles du fonction-
nement du discours", donc le discours sur le discours (J. Dubois 
et al. , 1973, P· 317; cf. 0. Ducrot , T. Todorov, 1972, p. 'iO et 
Ί27). De la même manière, dans le texte du roman, le discours 
premier peut contenir des éléments discursifs se rapportant 
à lui-même ou au discours second. 
Poussant plus loin et partant du modèle genettien du 
métarécit, récit second dans le récit premier , on peut encore 
se demander si le terme de métadiscours est applicable au dis-
cours du personnage quand celui-ci se présente sous la forme 
du discours rapporté et devient ainsi discours dans le discours. 
2.1. Discours sur un discours 
2.1.1. Discours sur mon discours : le discours rapporté autotextuel 
Il est bien connu que le discours littéraire , en prose 
comme en poésie, use fréquemment de procédés métalinguistiques 
qui marquent la réflexion du sujet parlant sur son propre 
discours et invitent à la reinterpretation, à la reactualisation 
des rapports de signification. Par des formules du type "le 
terme de...", par le recours aux guillemets, aux italiques, 
aux majuscules et aux traits d'union, l'auteur introduit dans 
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la même expression une double référence, à son propre code et 
à un sous-code, soit pour révaloriser un cliché dont il se 
désolidarise, soit pour donner à un lieu commun une valeur 
additionnelle ou modificatrice, soit pour s'excuser du passage 
à un autre code à l'intérieur du sien propre, soit pour obtenir 
( Я1 ) 
un jeu de mots, etc. Dirigeant le fonctionnement du code 
employé, ce metadiscours acquiert une valeur métaphorique en 
ce sens qu'il force le lecteur à réaliser une double performance 
sémantique. 
Dans ce domaine se situe également, pour une grande part, 
le phénomène de 1'intertextualité, caractérisé par l'intro-
duction d'un autre code ou type de langage sans que le statut 
discursif du narrateur premier ne soit changé. L'mter-
textualité qui s'effectue par le moyen du discours rapporté, 
par exemple dans le cas de la citation d'auteur, est de nature 
fondamentalement différente du metadiscours ainsi conçu 
puisque l'umvocité du texte est abandonnée au profit d'autres 
"voix", d'autres instances. 
Ce qui caractérise donc ce phénomène métalinguistique, c'est 
que son apparition n'entraîne pas de changement du sujet parlant. 
A l'exemple des formulations que propose Lucien Dallenbach (1976) 
dans le cadre de 1'intertextualité, il conviendrait de ranger 
dans cette catégorie le metadiscours autotextuel, terme désignant 
les cas où le narrateur établit un rapport avec son propre 
discours, soit en référant au code qu'il emploie, soit en se 
citant lui-mêmej 1'auto-citation, les expressions guillemetées, 
les écarts du code, la désolidansation ou la réactivation de 
clichés, les particularismes graphiques, la mise en oeuvre de 
( R11 jeux de mots, etc. Ne voulant pas considérer ici les 
instances narratives hors texte, nous laissons de côté le 
metadiscours mtertectuel , désignant les cas où le texte du nar-
rateur cite un autre texte déjà existant qu'il a énoncé lui-
même. Nous plaçant dans l'optique du discours rapporté, nous pou-
vons dire quecelui-ci peut être metadiscours autotextuel à la 
condition que le narrateur premier marque clairement, par exemple 
à l'aide de guillemets, qu'il modifie son statut d'instance 
enon elative et qu'il considère son propre énoncé comme vraiment 
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"étranger" à son discours narratif, donc comme issu d'une 
instance autre. Il va sans dire que ce métadiscours autotextuel , 
réalisé par le discours rapporté, est parfois difficile à 
reconnaître. Phénomène rare dans la narration classique, il 
n'a apparu comme véritable composante d'un certain type de 
narration romanesque qu'à une date assez récente. 
2.1.2. Discours sur son discours: le discours rapporté commentatif 
Outre le commentaire métalmguistique que le narrateur 
applique à son propre discours, il y a celui qui apparaît dans 
le texte quand le narrateur premier commente le discours d'autrui. 
En introduisant une autre voix, celle d'un personnage, le narra-
teur, qui effectue ce changement de niveau discursif et préside 
au choix des "choses à montrer", peut présenter le discours 
du locuteur second en le commentant, en l'entourant de remarques 
concernant l'acte d'ênonciation, la situation, l'intonation, 
le débit ou le volume, en le louant, en le critiquant, en 
dirigeant l'interprétation qui en sera faite par le lecteur. 
Ce discours commentatif, à caractère métalinguistique - discours 
sur un discours -, subordonne le discours rapporté à la narration 
proprement dite tout en sauvegardant la continuité de celle-ci. 
Sauf dans le cas d'une narration subversive, l'inverse est 
impossible: le discours rapporté par la narration première 
ne saurait contenir un commentaire sur celle-ci sans causer 
l'effondrement de l'ensemble. Il va sans dire que cette dernière 
remarque ne compte pas pour le cas où ce type de métadiscours 
commentatif, se trouvant incorporé dans le discours second, 
s'applique à un troisième discours; nous traiterons plus loin 
la question de cette hiérarchie. 
Cependant, comme nous venons de le signaler, il existe 
certains cas où le métadiscours commentatif, étant élément de 
la narration première et ayant pour objet le discours du per-
sonnage, apparaît dans la situation inverse. En premier lieu, 
IS* 
ce renversement se produit de manière bien visible dans la 
narration subversive ou expérimentale qui se permet parfois 
d'introduire dans le discours rapporté du personnage un 
commentaire qui prend pour cible de sa critique ou pour objet 
de sa louange le discours premier, son supérieur auquel il 
doit son existence. Le métadiscours commentatif devient alors 
un de ces moyens destructeurs - ici du statut du narrateur 
premier - dont certains romanciers usent afin de renouveler 
le genre romanesque. Le deuxième cas est beaucoup plus subtil! 
c'est celui où la mise en abyme du texte narratif est réalisée 
par un discours rapporté. Un personnage peut, par son discours 
- qui est discours second -, préfigurer le sens du texte qui, 
lui, est d'abord discours premier, et révéler des "aspects 
jusque là inaperçus au niveau du signifié comme à celui du 
( fi S Ì 
signifiant". Le discours cité du personnage, incompris 
du narrateur qui en est le rapporteur, semble alors s'adresser 
non seulement au destinataire-personnage figurant dans le 
récit, mais encore, directement, au destinataire du texte, 
c'est-à-dire au lecteur. 
Nous nous trouvons là dans ce domaine où l'espace roma-
nesque se brise: le narrateur citant ne saisit plus l'énoncé 
cité; le sujet d'enonciation (l'Auteur), faisant interruption 
dans le discours, s'adresse à l'instance narratrice ou même 
directement à l'instance lectrice abstraite, destinataire de 
l'ensemble des discours; un personnage sort du cadre de l'uni-
vers romanesque et interpelle le narrateur, l'auteur ou le 
lecteur... Ces cas, assez fréquents dans certains types de 
roman du XVIIIe et du XXe siècle, mais toujours considérés 
comme "anormaux", prouvent bien la présence d'une puissance 
supérieure : celle d'un Auteur, de l'anstance abstraite du 
Producteur, bref du véritable Sujet d'enonciation. La juxta-
position des deux discours, leur mise en conflit comme leur 
subversion ne peuvent être régies que par ce créateur qui 
"abandonne" son produit. Quand on veut étudier le discours 
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romanesque, même si ce n'est que pour établir une typologie de 
ses composantes narratives, actantielles ou discursives, il 
est donc absolument nécessaire de dépasser le seul cadre du 
récit en soulignant - ou, au moins, en rappelant - l'existence 
de ce sujet de parole fondamental, situé "hors texte". La 
preuve en est le discours rapporté qui, faisant partie du grand 
discours romanesque (le plan de la communication interne), 
ne trouve son vrai sens qu'au niveau de la communication qui 
est établie entre auteur et lecteur implicites ou abstraits 
du texte, instances qui dominent la totalité des discours dont 
se compose le texte. 
2.I.3. Son discours sur mon discours: le discours rapporté reflexif 
A côté du métadiscours autotextuel et commentatif, il existe 
une troisième forme métadiscursive, indirecte celle-ci, qui 
( fìfì ) 
appartient à la narration proprement dite. Certains énoncés 
rapportés, constituant des récits dans le récit, peuvent nous 
informer sur la totalité du discours narratif par un effet 
spêculaire. On parle alors du discours rapporté reflexif, 
d'un "segment textuel supporté par un narrateur interne auquel 
auteur et narrateur cèdent temporairement la place" et qui est 
caractérisé par sa "propriété de réfléchir le récit" (L. Dallen-
bach, 1977i p. 62). Dans ce cas, l'énoncé rapporté fonctionne 
comme une mise en abyme de l'ensemble du texte narratif, la 
réflexion étant "un énoncé qui renvoie à l'énoncé, à 1'énon-
ciation ou au code du récit" (p. 71)· Au fond, ce type de 
métadiscursivité, fondé sur un sujet autre que le narrateur, 
appartient à la catégorie précédente. Si nous lui accordons 
une place à part, c'est qu'il s'en distingue par le fait que 
le "commentaire" passe par la voie indirecte d'un récit second 
qui fonctionne comme un récit sur le récit , comme un métarécit 
au sens propre du terme. 
Il est clair que les trois catégories que nous venons de 
distinguer répondent parfaitement à la définition linguis-
tique du métadiscours: le préfixe méta- y a son acception 
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scientifique selon laquelle l'élément non-préfixé est commenté 
par le composé préfixé ("ce qui dépasse, englobe"). Dans les 
trois cas, le metadiscours n'existe que par la grâce du dis-
cours qu'il sert à décrire. Dans le premier cas, metadiscours 
autotextuel et discours narratif sont énoncés par le même 
locuteur, par la même instance. Dans le deuxième, le locuteur 
du metadiscours commentatif, partie de la narration première, 
n'est pas identique à celui du discours commenté qui est le 
discours second. Dans le troisième, le sujet du métarécit 
enchâssé, un narrateur second, nous renseigne sur le récit 
entier où il ne figure qu'en tant que locuteur momentané. 
Apparaissant sous ces trois formes, le metadiscours peut donc 
être pris en charge aussi bien par le narrateur premier, qui 
le situe dans le Erzählertext, que par un personnage-acteur , 
qui, l'enchâssant dans le Personentext, charge d'une valeur 
métalinguistique le discours second, donc subordonné. 
Le discours du narrateur peut donc être metadiscours 
vis-à-vis du discours du personnage et inversement. Si nous 
insistons sur la fonction métalinguistique du discours rapporté, 
relativement rare, ce n'est pas pour confirmer la règle, 
mais pour montrer qu'elle témoigne de l'interaction des deux 
discours. Ces "exceptions" du discours rapporté, devenu meta-
discours autotextuel, commentatif ou réflexif, méritent une 
attention d'autant plus grande qu'elles vont à 1'encontre 
de la narration "normale". 
2.2. Discours dans un discours 
En considérant le préfixe méta-dans son sens originel grec 
de "passage au second degré" (méta- exprimant "la succession, 
le changement, la participation"), on peut étendre le champ 
du metadiscours: il comprendrait alors non seulement les 
"discours sur un discours", le mien ou le sien, autotextuel 
ou commentatif, mais encore les "discours dans le discours". 
Dans ce cas, appartiennent à ce metadiscours au sens large tous 
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les énoncés du texte qui, dans la fiction narrative, ne pro-
viennent pas de 1'énonciation du narrateur premier, autrement 
dit l'ensemble des discours rapportés des personnages. Quand 
le narrateur premier délègue la parole à un locuteur second, 
un changement de niveau narratif a lieu, marqué par le passage 
d'une instance narrative à une autre, jusqu'au moment où le 
"locuteur immuable", le Narrateur, reprend lui-même sa narra-
( ft7 ) 
tion. Le discours rapporté est ainsi toujours discours 
dans le texte-matrice dont il se distingue par les conventions 
de la citation directe, en général par les formules attributives, 
les deux points et les guillemets. Il nous paraît utile de 
définir ce type de métadiscours sur le modèle du métarécit 
de G. Genette qui ne se sert pas, dans la caracténsation du 
discours rapporté, du terme de métadiscours, mais de celui de 
. „ . » n (88) discours "exterieur". 
Dans sa typologie narrative, Genette utilise en effet le 
préfixe méta- au sens indiqué ci-dessus pour définir les niveaux 
narratifs: à côté des niveaux diégétique (ou intradiégétique) 
et extradiégétique, il distingue un niveau métadiégétique où 
le narrateur premier introduit "un récit au second degré". 
Les éléments métadiégétiques constituent le métarécit, récit 
second situé dans le récit premier et dont l'univers est la 
métadiégèse. Le métarécit peut revêtir plusieurs formes: 
discours rapporté, oral ou écrit; récit "intérieur", rêvé ou 
remémoré, etc. 
Une des formes de la réalisation du métarêcit est donc le 
discours rapporté. Contrairement au discours narrativisé, où 
le discours est un événement comme un autre, et au discours 
transposé, où la parole est racontée de façon plus mimétique 
sans toutefois être reléguée à une autre instance, le discours 
rapporté ne peut être réalisé que par la transition déclarée 
(verbes déclaratifs, incises, ponctuation, etc.) à un niveau 
narratif différent. Ce discours rapporté, séquence incorporée 
dans le discours premier, peut être un métarécit au cas où 
il répond aux exigences du récit. Il peut également être 
"rapportage" fragmentaire, sélectionné, voire monosyllabique, 
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à fonction dramatique, caractérisante, mtonative, etc. A nos 
yeux, le discours rapporté n'est donc pas nécessairement 
métarécit , récit dans le récit. 
Est-il métadiscours ? Le discours rapporté est un discours 
cité, discours dans le discours, nettement marqué par le change-
ment du niveau discursif, du statut du locuteur et de celui du 
personnage qui d'objet devient sujet de 1'ênonciation. L'objet 
devient sujet, le narré devient narrant pour un temps plus ou 
moins long. Ce renversement total de la situation narrative, 
qui rompt la continuité de la narration première - sorte de 
monologue organisateur -, a des conséquences qui vont au-delà 
des domaines de l'information, de la perspective et de la 
construction. Il es+ vrai que l'énoncé rapporté nous renseigne, 
par son contenu, sur un événement et sur le locuteur, et qu'il 
constitue un élément indispensable au niveau de l'action, 
notamment à celui des relations entre les personnages. Il est 
également vrai que l'introduction du discours second peut être 
considérée comme une description: la parole de l'autre, fidè-
lement transcrite, est une "action", un événement, en quelque 
sorte même un objet. Mais il y a plus. Le fait même de rapporter 
cet énoncé étranger nous renseigne sur le rapporteur lui-même 
et, par là, sur son énoncé. Ayant été, à l'intérieur de la 
fiction, récepteur du message d'autrui, comme auditeur ou 
interlocuteur, le narrateur se charge de sa transmission. 
L'apparition du discours rapporté nous apprend ainsi implici-
tement que le narrateur premier a "reçu un message", qu'il 
le trouve assez important pour être transmis et qu'il opte 
pour le moyen de transmission le plus fidèle, le style direct. 
Elle nous montre encore quelle sélection le narrateur a 
pratiquée , à quel moment il a jugé utile de nous en communi-
quer le contenu et de quelle fonction il a chargé ce "signe". 
Enoncé dans l'énoncé, le discours rapporté est donc aussi 
énoncé sur l'énoncé premier, le récit, le discours narratif. 
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Nous pouvons maintenant conclure que, d'une part, le dis-
cours rapporté est toujours plus ou moins discours sur le 
discours premier de l'autre, qu'il est toujours discours 
dans le discours - et qu'il appartient à celui-ci - méta-
discours dans le sens originel grec. Comme pour le métarécit , 
il convient alors d'être conscient de l'utilisation particulière 
du préfixe méta- qui s'écarte de son emploi scientifique 
stricto sensu et fonctionne parfois à l'inverse de son modèle 
linguistique, inconvénient, diront certains, sur le plan 
épistémologique et cause éventuelle de malentendus. 
Si nous l'employons ainsi, à la suite de Genette, dans le cadre 
de la confrontation des deux grands discours du texte, c'est 
que nous pensons qu'il nous permettra d'éclairer quelque peu 
le lien qui unit cette multiplicité de discours intratextuels. 
Pour trouver cette unité, il est nécessaire de distinguer 
la nature des différents énoncés romanesques à l'aide du 
critère du sujet de 1'énonciation. 
2.2.1. Mon discours dans le discours: 1'autocitation 
Nous avons déjà remarqué que dans le discours narratif, 
à la première ou à la troisième personne, le narrateur pre-
mier, instance productrice du "discours du narrateur", peut 
se citer littéralement, donc rapporter directement ses propres 
paroles. Dans ce cas, le discours du narrateur et le discours 
du personnage, dans sa forme du discours rapporté, ont la 
même source, sont issus de la même instance locutnce. 
Cette identité locutnce n'est pourtant pas une identité 
totale: si sur le plan de "l'état civil" il y a identité, 
sur le plan de 1'énonciation la situation est radicalement 
différente. Se situant au premier niveau de la narration litté-
raire, "l'instance narrative d'un récit premier est par défi-
nition extradiégétique"(G. Genette, 1972, p. 239; cf. p. 251-
259), mais elle peut changer de statut au cours du récit: 
le narrateur peut devenir personnage dans son propre récit et, 
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grâce au discours rapporté, se transformer en instance intra-
diégétique (intra-homodiégétique selon la formule de Genette). 
Autrement dit, l'instance énonciatrice du discours du narrateur 
a le pouvoir de se changer en instance du discours du person-
nage. Dans ce cas, le narrateur abdique et se met au rang des 
personnages; de narrateur premier il devient locuteur second. 
Il est évident que cette question de l'identité de la personne, 
en tant que sujet de 1'enonciation, est d'une importance capitale 
pour la typologie du narrateur et pour la définition de la 
relation entre narrateur et narrataire. Ce qui nous intéresse 
dans cette mutation, c'est que le discours rapporté, considéré 
comme un métadiscours, peut présenter cette identité de 
personne entre narrateur et personnage, mais qu'il reste tou-
jours une forme du discours des personnages. 
2.2.2. Son discours dans le discours: la citation d'autrui 
Il convient de ranger dans cette deuxième catégorie du 
discours dans le discours tous les énoncés appartenant à des 
personnages diégétiques et à des instances extradiégétiques. 
Selon le critère de l'identité du sujet d'enonciation, intro-
duit dans le texte, on peut distinguer ici plusieurs types de 
discours rapportés. Le cas le plus fréquent est évidemment 
celui de l'énoncé dont le sujet est un personnage intradié-
gétique et qui prend la forme du dialogue ou du monologue, 
à volume variable, allant du mot unique au métarécit enchâssé. 
Plus rare est le cas de l'énoncé issu d'une instance extradié-
gétique, individuelle ou collective, parfois anonyme, dont 
la parole s'insère dans le discours narratif. Ce type de dis-
cours rapporté se situe alors dans le cadre de 1'intertextualité 
(la citation d'auteur, l'exergue, l'épigraphe, etc.) ou 
réfère directement à l'auteur (le métatexte ou paratexte: la 
préface, l'avis au lecteur, l'introduction, la note en bas de 
(91 ) page, etc.). 
La question est plus difficile quand il s'agit de l'emploi 
du proverbe et du dicton guillemetés: peut-on parler de discours 
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rapporté quand la parole est cédée à la collectivité anonyme, 
à une instance indéterminée à laquelle celle du locuteur est 
intégrée? D'une part, considérés comme n'importe quel autre 
élément du code, lexical ou grammatical, disponibles à tout 
locuteur, de tels énoncés ne peuvent plus prétendre à l'appar-
tenance à une instance d'ênonciation unique, antérieure. 
De l'autre, en les marquant par des guillemets, le narrateur qui 
les "capture" semble s'incliner devant l'instance collective 
qui devient par là un narrateur second, nettement différencié. 
C'est pourquoi nous optons, en cas de passage déclaré, pour 
cette seconde interprétation. 
C'est de la même manière que nous considérons le cas où 
le sujet du discours rapporté est identique, quant à son 
état civil, à celui de la narration première. Comme nous l'avons 
vu, le narrateur qui se cite lui-même se meut en instance 
diêgétique de son propre récit (participation au dialogue, 
rêves rapportés, monologues guillemetés, etc.). 
Il va de soi que des précisions peuvent être apportées à 
cette typologie globale quand on prend en compte, en outre, 
les destinataires du discours rapporté (personnages, narrateur, 
lecteur, etc.). Nous nous limitons ici au seul critère de 
la diversité du sujet. 
2.3· Le sujet des discours 
Malgré la restriction qu'une telle procédure analytique 
implique sur le plan des fonctions, le rapprochement du dis-
cours rapporté et du métadisсours-ce dernier terme employé 
dans deux sens bien différents - nous semble avoir été fruc-
tueux en ce sens qu'il nous a permis de mieux voir la relation 
entre sujet et objet de 1'ênonciation ainsi que leur dépendance 
de la situation narrative. Ce qui nous paraît essentiel, c'est 
que le rapport entretenu par le sujet du discours premier avec 
l'énoncé narratif, vrai métadiscours autotextuel ou commen-
tatif, peut être perverti par l'inversion de la hiérarchie. 
Ce renversement de la situation enonciative constitue la preuve 
de la présence d'un sujet de base qui agit "derrière" le texte. 
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Sur un autre plan, l'importance des niveaux narratifs s'est 
manifestée au niveau de la personne, où le statut du narrateur 
premier peut être modifié par le discours rapporté. Enfin, 
dans le cas de la réflexivité, le discours rapporté, partie 
d'un tout, s'est avéré capable de nous renseigner sur l'ensemble 
du texte. 
Un problème d'ordre hiérarchique, sur le plan du sujet 
comme sur celui de l'objet, semble donc se poser qui mérite 
d'être examiné. 
3· Le discours rapporté dans la hiérarchie de la narration 
Nous avons déjà observé que par le discours transposé, 
au style indirect, le narrateur premier subordonne la seconde 
source d'énonciation à son propre discours en transformant 
grammaticalement l'énoncé originel, en le réduisant et en 
l'interprétant. Par contre, le discours rapporté confère à 
l'instance locutrice introduite, devenue momentanément sujet 
parlant, une certaine autonomie. D'une part, cette "cession" 
réduit l'autonomie du narrateur premier; de l'autre, elle permet 
à celui-ci d'énoncer certaines "particularités" que son propre 
code, soumis aux contraintes de l'homogénéité, ne saurait 
exprimer (cf. A. Banfield, 1973, P- 1Ô8 s.). 
A première vue, il est évident que c'est le narrateur 
premier - Erzähler, sujet parlant au premier degré, donc "maître" -
qui décide du choix entre la reproduction par le style direct 
ou l'interprétation par le style indirect et qui sélectionne 
le contenu du discours des personnages. Puisqu'il domine la 
narration dans son ensemble - son statut étant établi dès 
1'incipit du texte -, il contrôle les changements des niveaux 
narratifs. Le statut discursif primordial du narrateur premier 
dans la hiérarchie de la narration semble donc facile à déter-
miner. 
Le problème devient plus complexe quand on se rend compte 
que le changement de niveau narratif s'effectue sur un double 
plan: d'un côté, il change le sujet narrant, de l'autre, 
1'objet narré. La réflexion sur les niveaux narratifs, en par-
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ticulier sur le discours rapporté, se fonde essentiellement 
sur la voix, sur le rapport sous-jacent entre énoncé et 
énonciation, sur la relation entre sujet, instance productrice 
du discours narratif, et objet, la narration, le discours 
narré. Nous retrouvons là le niveau profond où se situe le 
"sujet de base" dont l'autorité est supérieure à celle du 
narrateur premier, mais que la narratologie se refuse de 
prendre en considération (malgré quelques allusions, par exemple 
chez Genette, 1972, p. 226 et 251-25^). Si l'on reste au seul 
niveau du récit , on peut évidemment définir le statut du dis-
cours rapporté par rapport au discours premier, puisque l'in-
stance narrative introduite ne fonctionne que grâce à celle 
qui est déjà en place. Mais on ne saurait réussir dans cette 
entreprise, m dans la formulation d'une définition satis-
faisante, m surtout dans 1'explicitation des fonctions, quand 
la relation entre les discours premier et second présente les 
écarts que nous avons observés. La même difficulté se manifeste 
dans le cas si fréquent du récit raconté à la troisième per-
sonne. Ici, les rapports entre l'instance narrative et son 
objet que Genette (p. 225-267) tente de saisir par trois 
biais (temps, niveau, personne) semblent poser le plus de 
problèmes à la base: le statut du narrateur premier qui ne 
se montre pas (le narrateur "invisible", "effacé", "absent", 
"extra-hétérodiégétique") reste dans l'obscurité et n'a pas 
(92) de place dans sa typologie. 
Si ce narrateur est grammaticalement inexistant ou, plutôt, 
fonctionne virtuellement à la première personne, il existe 
toujours au niveau discursif: puisqu'il y a objet narré, il y a 
sujet narrant. Dans un tel récit, il n'y a, bien sûr, aucun 
problème en ce qui concerne le locuteur du discours rapporté: 
il est toujours connu, mtradiégétique, "objet" narré jusqu'au 
moment où la parole lui est cédée. Dès qu'il raconte, il devient 
narrateur à la première personne, hétéro- ou homodiégétique 
dans son propre "récit", et l'invisible narrateur premier peut 
ainsi être considéré, comme nous venons de le dire, comme nar-
rateur et comme narrataire du discours second. 
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En ce qui concerne 1'objet narré, la théorie genettienne 
établit un cadre hiérarchique où "tout événement raconté par 
un récit est à un niveau diegétique immédiatement supérieur 
à celui où se situe l'acte narratif producteur de ce récit" 
(p. 23ß)· Si l'on accepte aisément les termes "récit premier/ 
récit second" et "narrateur premier/narrateur second" ou 
"au second degré", le renversement hiérarchique, provoqué par 
le qualificatif "supérieur", même s'il est correct sur le 
plan diegétique, pourrait poser un problème dans le cadre 
général de la hiérarchie du sujet et de l'objet du métadiscours. 
En ce qui concerne la position du sujet narrant, nous 
préférons dire que, dans la relation énonciation - énoncé, 
le narrateur est toujours supérieur à son objet , que celui-ci 
soit événement ou personnage. A son tour, le personnage-locuteur, 
dans le cas du discours rapporté, est donc également supérieur 
à ce dont il parle. Par conséquent, le narré se situe à un 
niveau inférieur à celui de l'acte d'énonciation. Plus généra-
lement, comme le statut du narrateur second est en état de 
dépendance par rapport au narrateur premier, l'énoncé cité 
est inférieur à l'énoncé citant. Parallèlement, au niveau 
diegétique, le narré au premier degré domine le narré au second 
(93) degré qu'il conviendrait donc de qualifier d'inférieur. 
Rappelons, comme preuve indirecte, l'effet destructeur - il faut 
bien détruire pour mieux construire - obtenu par les tentatives 
faites pour renverser cette hiérarchie. Ce sont CPS déviations 
narratives qui démontrent clairement I'agissement d'une instance 
hiérarchiquement absolue, productrice et organisatrice, qui a 
le pouvoir de déjouer les statuts conventionnels des instances 
narratives. 
Ί. Ouvertures 
Le discours rapporté, réalisé au moyen du style direct 
à l'intérieur du texte narratif littéraire, lui-même conçu 
comme discours, diffère nettement des autres formes que peut 
prendre le discours des personnages. La définition de son 
statut, dans la perspective de la relation entre énonciation 
et énoncé, éclaire singulièrement la position du narrateur 
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premier et les rapports que celui-ci, en tant que sujet parlant, 
entretient avec les personnages et avec le lecteur virtuel. 
Elle révèle également qu'une sorte de communication existe entre 
les divers discours, un dialogue auquel le narrataire commun, 
le lecteur, assiste, auquel il peut participer et dont il tire 
le sens. L'insertion du discours rapporté, juxtaposé au discours 
du narrateur et à ceux d'autres personnages, produit une 
tension par les relations d'analogie ou d'opposition, voire 
de conflit, qu'elle instaure. 
Un autre réseau complexe de relations se fait jour au 
cours de cette observation. Il concerne les rapports qui s'éta-
blissent entre discours rapporté et certains aspects du texte 
tels que le concept de personne, les niveaux narratifs, l'inter-
textualité et la hiérarchie des instances narratives. Nous 
n'avons pu que signaler rapidement les conséquences de l'intro-
duction du discours rapporté pour la structuration du texte, 
pour la continuité ou la discontinuité de la narration première, 
pour les aspects de la distance et de la perspective, pour la 
dramatisation du récit et la caractênsation des personnages 
de la fiction. 
Ce qui semble essentiel, unique, au discours rapporté, c'est 
le changement de l'instance d'énonciation. Si le narrateur, 
par ce moyen, peut informer, décrire ("peindre par le dialogue"), 
argumenter et persuader, il s'en sert également pour construire. 
Les séquences du discours rapporté ne citant qu'une partie du 
discours "réel", la sélection devient significative: l'élément 
cité devient signe au même titre que l'événement ou l'objet 
introduit, signe révélateur ou indice d'un sens caché, chargé 
d'ambiguïté. C'est que la parole du discours rapporté est le 
silence du narrateur premier. Citation tronqtiée, "bout de 
paroles", le dialogue dit que quelque chose est tu. Narrateur 
et lecteur tentent de reconstituer cette part manquante. C'est 
souvent dans ce rapport creux entre le dit et le non-dit, lieu 
plein d'insinuation, de simulation et d'imagination, labyrinthe 
péniblement constitué, que réside le sens du texte, la "vérité 
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secrète" (M. Blanchot, 1959, ρ· l86). Ce lieu du discours 
rapporté est d'autant plus complexe qu'il bouleverse le 
statut du narrateur premier. Celui-ci se retire au profit 
d'un tiers. Il arrive même qu'il s'installe à côté du lecteur 
pour "lire" le discours de l'autre. Un nouveau "pacte narratif" 
est ainsi conclu. Le narrateur devient le narrataire, comme 
le lecteur , du discours qu'il rapporte. C'est alors qu'appa-
raît le véritable niveau de la communication littéraire, où 
l'expérience de la lecture permet au lecteur concret de 
rencontrer le sujet de l'écriture, dissimulé "derrière un 
masque qui se montre du doigt" (R. Barthes, 196Ί, p. 107). 
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C H A P I T R E II 
LE NARRATEUR NARRATAIRE 
OU LE NARRATEUR LECTEUR DE SON PROPRE DISCOURS 
(La Jalousie d'Alain Robbe-Gnllet ) 
1. La narration et le discours rapporté métadiscursif 
Nous nous proposons ici d'étudier les fonctions du discours 
rapporté, terme qui désigne la citation littérale des paroles, 
prononcées ou pensées, d'un personnage à l'intérieur d'un 
discours fictioimel présenté par un narrateur premier. Ce 
discours citationnel, au style direct, fait partie intégrante 
du récit que nous concevons comme un discours polyphonique, 
produit par une instance créatrice et reçu par un narrataire-
1e с t eur. 
La fonction qui nous intéresse plus particulièrement est 
celle de la valeur métadiscursive qui apparaît dans les rela-
tions qui sont établies entre les différents discours narra-
tifs, autrement dit, entre les diverses instances locutrices 
qui agissent au niveau de la communication textuelle interne. 
Nous pensons que de tels rapports sont révélateurs de ceux 
que le sujet du texte désire instaurer, par le moyen d'un 
langage indirect, entre lui-même et son interlocuteur sur le 
plan de la communication externe. 
Comme nous l'avons démontré dans le chapitre précédent, 
le discours rapporté est un énoncé "extérieur" par rapport 
au grand discours narratif où il figure comme une "parole-objet" 
bien démarquée par l'attribution et la graphie. Quel que soit 
le type de la relation métadiscursive selon le critère du 
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changement de l'instance d'énonciation, qu'il soit discours 
rapporté autotextuel, commentatif ou réflexif, 1'énoncé cité 
peut servir d'élément spéculaire et désigner le rapport que 
le texte entretient avec lui-même. Il est un des moyens privi-
légiés pour provoquer une dialectique entre la séquence tex-
tuelle et le texte considéré comme une unité, entre la partie 
et le tout. 
Dans de nombreux cas, cette dialectique interne peut être 
vue comme une transposition d'une autre, de celle qui est 
située au niveau sous-jacent de 1'énonciation et qui se sert 
de l'intermédiaire des discours fictionnels pour se manifester. 
Ainsi, la dialectique interne préfigure celle que l'auteur se 
propose d'instaurer au niveau empirique de la réception du 
discours-texte. 
2. La narration dans la Jalousie 
2.1. Les discours de la Jalousie 
Si nous avons choisi, pour illustrer l'aspect métadiscur-
sif et réflexif du discours, le roman la Jalousie d'Alain 
Robbe-Grillet (1957), c'est à dessein. Texte "subversif" par 
excellence, mettant en cause tout un système narratif conven-
tionnel, il tente de rejeter, autant que possible, la plupart 
des procédés romanesques ayant cours dans les années cin-
m) 
quante. 
A côté de la réduction extrême, jusqu'au degré zéro, 
de l'histoire et outre la "dissimulation" du narrateur premier, 
devenu instance anonyme, quasi abstraite, l'auteur s'efforce 
de réduire les moyens de la représentation de l'univers fic-
tif, notamment le dialogue. En effet, le vrai dialogue n'existe 
guère dans ce livre: la parole rapportée y est banalité ou 
"bout de paroles", parole tronquée, privée de ses fonctions 
normales de moyen de communication, parole entendue, objet 
de suspicion. 
Son volume est réduit: le discours rapporté ne constitue 
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que 4% du texte, environ 8 pages sur 210, qui de plus se trou­
vent condensées pour la plus grande partie dans deux sections 
(les "chapitres" IV et IX) sur neuf. Malgré l'absence de 
statistiques de la fréquence, on peut parler d'une utilisation 
minimale du procédé de la citation. Cette réduction s'explique, 
pour une part importante, par le refus du dialogue traditionnel 
à fonction informative, dramatique ou behaviouriste , du type 
américain et camusien en particulier. Elle s'explique bien 
moins facilement, à notre avis, par le choix du mode narratif, 
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ce célèbre "je-néant". La fréquence et le volume du 
dialogue ne se laissent guère déterminer par le type de roman, 
à l'exception bien entendu du roman épistolaire qui n'existe 
que par le discours rapporté. Dans tout roman, le dialogue 
est un des grands moyens de la narration, un de ces "organisa-
(97) teurs" du discours. Il faut donc chercher des raisons 
à cette absence relative. La meilleure méthode est sans 
doute celle de la procédure inverse: chercher sa raison d'être 
dans le texte. 
Si nous insistons sur cet aspect de la minimalisation, 
c'est donc que nous pensons qu'il correspond à une réduction 
des fonctions du dialogue, à une fonction que l'auteur consi-
dère comme essentielle et qui est ainsi privilégiée. Dans ce 
jeu de paroles qui "communiquent réellement autour de l'incommu-
nicable" (M. Blanchot, 1959, p. 188-I89), cette fonction 
élémentaire du discours rapporté, qui dicte son introduction, 
préside à la sélection des paroles à citer et en détermine 
le volume, la fréquence et la place dans le texte, ne peut 
être cherchée, en définitive, que dans la relation que 1'in-
stance productrice, par l'intermédiaire du narrateur premier, 
désire entretenir avec le "destinataire final", le lecteur 
du livre. 
Il sera donc nécessaire de voir d'abord ce narrateur de 
la Jalousie et d'examiner sa situation d'instance "problé-
matique" . 
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2.2. Le narrateur premier 
On a souvent dit que l'originalité de la Jalousie réside 
dans le choix du mode narratif, dans la suppression du narra-
teur que l'on a qualifié d'absent, d'invisible, d'effacé, 
(99 ) de potentiel, de narrateur au degré zéro, etc. Puisqu'il 
y a discours narratif, il y a instance narrative. Mais il 
est évident que ce narrateur, derrière son masque, n'est pas 
"l'esprit omniscient et omniprésent qui crée cet univers... 
le créateur mythique" (W. Kayser, 19771 p. 8o). 
Il n'est pas non plus "narrateur à la troisième personne", 
puisque celui-ci, au fond, ne peut exister: toute parole a 
son sujet (dans un récit à la troisième personne, il y a tou-
jours un narrateur Je qui ne parle pas de lui-même). Un auteur, 
instance de l'écriture, produit là "un énoncé narratif assumé 
par l'Acteur" dont le discours est réduit "à un point anonyme, 
non personnel, voire même non-conceptuel, le ¿e. (...) à fonction 
concentrique" par rapport aux discours d'autres instances 
(100)
 T . . . . . 
qui y apparaissent. Le texte est un énonce avant tout 
univoque, distnbutif, régulateur des discours internes. 
Mais la narration de la Jalousie, éliminant le pronom je, 
ne se laisse pas réduire à 1'énonciation historique, 
non-personnelle, m son narrateur - nous le verrons - à 
une "instance narrative impersonnelle" (L. Dällenbach, 1977) 
p. 168). 
S'agit-il alors d'une narration personnelle? Celle-ci est 
"un discours narratif fictionnel, présenté comme un acte de 
communication d'un locuteur explicite qui est considéré comme 
responsable des énoncés à l'intérieur du texte; c'est un 
discours direct, centré, organisé dans le cadre de la catégorie 
mdexicale de la deixis, où le sujet de 1'énonciation est en 
même temps sujet de l'énoncé" (N. Tamir, 1976, p. Ίΐ8; nous 
traduisons). Si cette définition s'applique parfaitement au 
type de discours de la Chute, par exemple, elle ne vaut que 
partiellement pour la narration de la Jalousie où le narrateur 
ne se situe pas explicitement dans la deixis, en tout cas 
pas "directement". 
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Il serait également inexact de l'appeler un "monologue 
intérieur", maintenu d'un bout à l'autre du texte, ou de la 
considérer comme une forme extrême du discours rapporté, 
puisque son intériorité est indéfinissable et que rien n'est 
vraiment "rapporté". 
Le terme le plus adéquat pour désigner cette narration 
directe, présentée "d'emblée", sans introduction attributive, 
cette "longue parole" sans référence au pronom Je, est celui 
de "discours immédiat" proposé par Gérard Genette. 
En effet, c'est un discours fondé sur la deixis "je-ici-
maintenant" à l'intérieur de laquelle le J_e est volontairement 
et autant que possible éliminé quant à sa fonction de person-
nage intradiégétique au profit de sa fonction essentielle, 
celle d'instance locutnce. 
Cette "absence" toute relative du narrateur au niveau de 
la surface du texte provoque, à la réception, un processus 
curieux qui a été signalé par Julia Kristeva. Quand, dans un 
texte, la présence du Je n'est pas explicite, "elle est encore 
plus massive du fait même de 1'objectivâtion du locuteur qui, 
en refusant le statut subjectif d'une personne autobiographique, 
s'impose indirectement dans la structure historique et psycho-
logique comme un sujet transcendai qui suture les discours" 
(1970! P· 179)· C'est sans doute dans ce sens qu'il faut con-
sidérer le narrateur ici: il est Acteur ("actor", lat. juris-
prudence "accusateur", remarque de Kristeva qui convient on 
ne peut mieux à ce narrateur de la Jalousie) anonyme, prota-
goniste "invisible" de la représentation, locuteur, agent du 
discours, régulateur du récit, véritable SUJET, non personne. 
Nous essayerons de démontrer que la constitution d'un tel 
narrateur, réduit à l'abstraction pure, se fonde essentiellement 
sur la relation établie entre ce sujet, instance pathologique, 
et l'univers fictif, représentation, sur des rapports qui sont 
non seulement des rapports de distance, mais surtout des rap-
ports de force. 
En effet, l'absence du narrateur, nous l'avons dit, est 
relative. Si ce "vide qui pense" ne se manifeste pas par 
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la marque conventionnelle du pronom (je-tu), il se situe dans 
le récit de manière indirecte par les indicateurs de la deixis 
qui organisent les relations temporelles et spatiales (les 
shifters ou embrayeurs). En restreignant à l'extrême, jusqu'à 
leur effacement total , les références personnelles subjecti-
vistes (la désignation pronominale sui-réferentielle), le sujet 
de parole renforce, de manière tout aussi excessive, la monstra-
tion objectiviste (les déictiques: "L'ombre du pilier", "voici", 
"voilà", etc.). Ainsi, le narrateur se réduit à sa fonction 
essentielle d'instance énonciatnce primaire qui ne se définit 
que par sa parole, son énoncé qui est le texte. Les objets de 
cette parole - l'histoire, la représentation, la description -
se situent tous dans l'ordre sensoriel et se limitent au monde 
restreint d'un Moi parlant. Cette perception est non seulement 
visuelle (cette fameuse description objectiviste de la spatia-
lité, de la dimensionnalité , etc.), mais aussi auditive (sons, 
voix, bruits, mais aussi silences). Si le rapport établi entre 
l'instance narrative et le monde observé permet parfois de 
situer le narrateur au niveau diégétique ( par exemple, les 
fauteuils et les verres) , celui que le sujet entretient 
avec le discours rapporté nous renseigne non seulement sur 
sa présence, mais encore sur son rôle d'interlocuteur. 
En cherchant le sujet à travers son rôle d'allocutaire, 
nous n'avons nullement l'intention de poursuivre une recon-
stitution réaliste du narrateur premier de la Jalousie, héros 
de l'histoire, ce qui serait un travail inutile et un appau-
vrissement du texte. Ce qui compte, c'est de situer l'instance 
narrative dans sa fonction essentielle d'instance dialoguante, 
subjective, soumise à sa situation de sujet parlant. Ce qui 
permet de la caractériser ainsi, c'est son rapport avec le 
discours cité avec lequel elle entretient des relations 
d'interlocuteur et de commentateur. 
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2.2.1. Le narrateur destinataire du discours rapporté 
La fenêtre de la chambre - celle qui est la 
plus proche du couloir - s'ouvre à deux bat-
tants. Le buste de A... s'y tient encadré. 
Elle dit "Bonjour".(p. kl-kz) 
Dans cette scène qui a lieu le matin, sur la terrasse, 
en l'absence de tout autre personnage, il est évident que 
le sujet parlant dont la parole est rapportée s'adresse à 
un interlocuteur présent dans la diégèse, personnage non 
nommé, qui ne peut être que le narrateur premier. La même 
scène se reproduit à la page 183. 
Cette attestation, fournie par la situation allocative, 
devient plus complexe à la page 50 quand le boy, se trouvant 
dans l'office en l'absence de A..., dit: 
"Madame, elle a dit d'apporter la glace" (...) 
A une question peu précise concernant le mo-
ment ou il a reçu cet ordre, il répond : 
"Maintenant". (Nous soulignons) 
Outre la présence d'un interlocuteur que l'on suppose 
nécessairement, par 1'implicite, les termes "question" et 
"répond" prouvent l'existence d'un personnage intradiêgé-
tique dont la parole est narrativisée, parole sujette à un 
commentaire autotextuel par la qualification "peu précise" 
et, plus loin, par les mots "interrogation mal posée" (p. 51) 
appliqués aux mêmes paroles non reproduites, volontairement 
effacées, du narrateur. Le même cas se reproduit à la page 175 
où le boy dit à quelqu'un: "Madame, elle est pas rentrée", 
phrase qui s'adresse sans doute au maître de la maison, le 
mari de "Madame" (voir aussi p. 2Ί et 95). 
Ce qu'il y a de commun à ces passages, c'est le changement 
de niveau narratif par lequel le nouveau sujet d'énonciation 
- l'Autre - adresse la parole, reproduite au style direct, 
à un personnage nécessairement diégétique qui n'est pas nommé. 
L'interlocuteur matériellement absent dans le texte est ainsi 
supposé par le lecteur de par l'axiome qu'un Je parlant présup-
I?'» 
pose un Tu. Ce Tu ne peut être ici autre que le narrateur, 
ce _^е néant - mais loin de l'être totalement -, source du 
grand discours immédiat, qui semble refuser de se désigner 
comme tel, mais qui est réellement Acteur dans la diégèse. 
2.2.2. Le narrateur commentateur du discours rapporté 
La présence du narrateur en tant qu'interlocuteur étant 
ainsi démontrée grâce au discours rapporté qui lui est des-
tiné, un autre procédé entre invariablement en jeu qui consiste 
à joindre aux paroles citées un discours commentatif. Dans 
tout roman, ce rôle de commentateur du discours d'autrui est 
assumé par le narrateur premier: celui de la Jalousie s'acquitte 
très consciencieusement de sa tâche. Il passe au crible toutes 
les significations virtuelles de la parole citée, pèse soigneu-
sement toutes les interprétations possibles, commente les 
intonations les plus subtiles et scrute le visage du sujet 
parlant. Le simple "Bonjour" de A..., stéréotype on ne peut 
plus banal, est-il dit 
du ton enjoué de quelqu'un qui a bien dormi et 
se réveille d'agréable humeur; ou de quelqu'un, 
du moins, qui préfère ne pas montrer ses pr-é-
occupations - s'il en a - et arbore, par prin-
cipe, toujours le même sourire; le même sou-
rire où se lit, aussi bien, la dérision que 
la confiance, ou l'absence totale de senti-
ments?(p. ^2) 
Cette interrogation obsessionnelle sur la virtualité sémantique 
de la parole étrangère, cette attention excessive accordée à 
l'énoncé rapporté sur le plan de la sélection lexicale, de la 
disposition syntaxique et de sa réalisation phonétique, expli-
quent le recours à l'introduction du discours rapporté: l'in-
stance productrice, organisatrice du récit, du discours et 
de l'histoire, insère des unités vraiment étrangères dans le 
discours narratif, présenté lui d'emblée par une conscience 
obsédée; ces unités n'ont guère de valeur informative, fonction 
capitale du discours rapporté dans le roman classique, mais 
se présentent comme des "objets" venus d'ailleurs, objets unguis-
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tiques dont il faut se méfier, qu'il faut considérer avec 
suspicion, analyser méthodiquement en se servant de tous les 
moyens disponibles, examiner sous tous les angles de leur 
réalité concrète et cachée... 
Chercher le sens à la parole étrangère - "lire" ce sens -
signifie aussi, en cas d'échec, qu'il faut abandonner la 
recherche pour la reprendre plus tard quand d'autres paroles 
auront aidé à "signifier" la première: le "Bonjour" de la 
page kl n'est plus interprété, à la page I83, comme exprimant 
"l'absence totale de sentiments". Il est clair que, sur ce plan, 
la parole écoutée est identique à l'objet observé, au célèbre 
mille-pattes, à la lettre bleue et au calendrier des Postes, 
et remplit la même fonction thématique de support de la passion. 
La parole décrite est 1'objet observé. L'un et l'autre sont des 
objets de description et c'est à travers leur perception que 
se manifestent le type et le degré de l'obsession du récepteur-
narrateur. C'est par là que la Jalousie qu'on a tant qualifié, 
autrefois, d'objectivisme déshumanisant est au fond pure 
subjectivité. 
Mais le discours commentatif appliqué à la parole contient 
un aspect que la description de l'objet ne comporte pas: la 
parole est d'ordre linguistique, tout comme le mot écrit. 
L'analyse méticuleuse de la parole est une "lecture". Le 
terme est moins impropre qu'il ne pourrait paraître à première 
vue: en effet, la parole en tant qu'expression orale, perçue 
par l'ouïe, n'existe qu'au niveau fictif de sa reconstitution 
à la lecture réaliste faite par le lecteur ; mais dans le texte 
elle est aussi«et d'abord, mot, parole écrite, et c'est ainsi 
que le lecteur la perçoit en première instance. Nous verrons 
tout à l'heure les conséquences de ce fait. 
2.3. Le narrataire 
Les discussions, entre eux, se sont toujours 
gardées de mettre en cause la vraisemblance, 
la cohérence, ni aucune qualité du récit. 
En revanche il leur arrive souvent de reprocher 
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aux héros eux-mêmes certains actes, ou certains 
traits de caractère, comme ils le feraient pour 
des amis communs, (p. 82) 
Le terme narrataire s'applique au destinataire de la parole 
narrative, aussi bien au niveau de la communication intratex-
tuelle, où la parole d'un personnage est adressée à un inter-
locuteur , à un personnage, qu'au niveau supérieur de la véri-
table communication littéraire où un sujet d'énonciation, 
par l'intermédiaire d'un narrateur fictif, s'adresse à ce 
destinataire virtuel qui est le lecteur. Ce qui nous 
intéresse ici, c'est que cette communication interne, intradié-
gétique, réalisée par les différents discours du texte, peut 
être transposée au niveau de la communication extradiégétique 
de la lecture, communication entre texte et lecteur, donc entre 
instance productrice et instance réceptrice. 
Dans la Jalousie, la situation conflictuelle, narrée - dite -
par le narrateur aliéné, inquisiteur scrupuleux du dehors, 
instance menacée, subordonnée aux fluctuations de ses obsessions 
incontrôlables, est communiquée, au moyen de la véritable 
"parole", au lecteur. Celui-ci est subjugué par cette parole, 
soumis aux mêmes rapports de force qui sont tissés dans le 
texte, et recherche obstinément le déchiffrement du mystère, 
présenté avec une "avidité scrutatrice" par une voix/écriture 
qui, dans le chaos de ses craintes et de ses désirs, semble 
parler/écrire par exorcisme. 
En voulant projeter ainsi ses fantasmes sur le destinataire 
de la parole-texte, qui est le lecteur, la voix est amenée à 
recourir à des moyens de persuasion et à "contrôler ses lec-
teurs". Elle insère donc dans sa propre parole (discaurs) 
des éléments destinés à aider le lecteur non seulement à mieux 
s'intégrer dans l'univers imaginaire, mais encore à mieux sai-
sir le code présenté et à entrer plus facilement dans le système 
non-conventionnel de l'organisation du récit. Pour cela, le 
narrateur doit établir un rapport plus explicite avec son 
partenaire. Sa crédibilité étant en jeu, il ne peut se servir 
de la métalepse, du niveau discursif narrâteur-narrataire, 
comme dans Jacques le Fataliste ou Tristram Shandy où le nar-
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rateur adresse directement la parole au lecteur. Situé dans 
un monde restreint, limité à sa conscience solitaire et 
méfiante, il ne peut pas non plus introduire des personnages 
auctonaux, ni des citations auxquelles le lecteur, comme 
lui-même, ferait foi. Lui restent des "signes" et des "indices" 
indirects tels que les manoeuvres métadiscursives, les élé-
ments réflexifs et les mises en abyme. 
C'est ainsi que l'énoncé de la Jalousie réfère souvent, 
implicitement ou explicitement, à lui-même, à son propre 
code. On peut même dire qu'il contient le vade-mecum de sa 
propre lecture, son "mode d'emploi" en quelque sorte. 
3. Les discours réflexifs 
Un des procédés par lesquels cette fonction métadiscursive, 
fondée sur le rapport narrateur-narrataire, se réalise est 
le discours rapporté, étranger par rapport à celui du narra-
teur, s'en distinguant nettement par sa deixis et par sa 
graphie (non seulement les guillemets et les tirets, mais 
aussi les blancs). Il en résulte un double discours, un 
double code dont l'interaction est productrice de sens. C'est 
un des "endroits privilégiés du texte" où "tendent à se con-
centrer" ces "appareils du métalangage" (Ph. Hamon, 1977, p. 265). 
Lucien Dallenbach a bien remarqué que la fonctionréflexive 
est presque toujours exercée, dans le texte littéraire, par 
un élément en quelque sorte "étranger" , par un objet qui 
semble venir de "dehors" (tableau, affiche, livre), par un 
récit secohd (le métarécit) ou par un énoncé métadiégétique 
(le rêve, la représentation visuelle ou auditive). 
Le discours rapporté,dans la Jalousie, est un de ces éléments, 
énoncé reproduit dans la matrice discursive du narrateur, 
réalisé par la délégation du pouvoir à une autre instance, 
marqué matériellement par sa graphie, réifié dans une certaine 
mesure. Il est "étranger" parce qu'il n'engage pas le narra-
teur à "se livrer" directement, par sa propre parole. Le meta-
discours intertextuel, pris dans le sens de Dallenbach (1977 , 
p. 283) et caractérisé par l'introduction d'un autre code ou 
178 
type de discours, ne rompt jamais l'univocité du discours 
narratif de la Jalousie, ni le métadiscours autotextuel par 
lequel un narrateur établit un rapport avec son propre discours 
en se citant lui-même. A part quelques énoncés d'ordre com-
mentatif qui, habilement dissimulés, nous l'avons vu, réfèrent 
à une parole non citée du narrateur, c'est toujours l'énoncé 
rapporté qui est l'objet d'un commentaire. 
Nous examinerons d'abord, de manière globale, la réflexi-
vité, telle qu'elle a été définie dans le paragraphe 1.3* 
au niveau du discours rapporté lui-même et à celui du dis-
cours commentatif du narrateur pour analyser ensuite, dans le 
détail, la rencontre des deux dans une forme tout à fait 
particulière, celle du discours reconstitué. 
3.1. Le discours rapporté réflexif 
On parle du climat, mais ça ne signifie 
rien. (p. 5Ί et 193) 
Nous avons déjà remarqué la forte réduction du volume du 
discours rapporté dans la Jalousie. Il en est de même pour le 
nombre des locuteurs (A... , Franck et le boy; une fois, à 
la page 22, quelques paroles de Christiane sont rappelées) 
tout comme pour les sujets de conversation: des formules con-
ventionnelles de politesse, des banalités concernant la nour-
riture, la température et les maladies, quelques thèmes plus 
précis comme la mécanique, le mille-pattes, le voyage en 
ville et la lecture du roman africain. La valeur informative 
ou pittoresque de ces énoncés rapportés étant dérisoire, on 
peut se demander pourquoi le narrateur procède à la transcrip-
tion littérale de la parole du personnage, en rompant 
l'homophonie de la narration, en cédant son staut de sujet 
parlant à autrui et en se dégageant par là de sa respon-
sabilité. Le dialogue est-il devenu ici "insignifiance expres-
sive" sous l'influence du roman américain, ou "refus de par-
ler" du narrateur dont le silence creuse un "trou dans le 
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récit"? Ou est-il moyen de "la simulation de la plus 
grande objectivité"? Le narrateur, témoin "honnête", 
feindrait alors de s'effacer devant le lecteur qui, lui aussi, 
doit interpréter et juger ces discours fragmentaires insérés. 
Nous serions alors ces "pseudo-auditeurs" lisant par-dessus 
l'épaule du narrateur, "pseudo-lecteur", la parole de l'Autre. 
Rappelons-nous ce simple "Bonjour" de A..., cliché par 
excellence, réduit au niveau d'un objet sonore dont la fonction 
résulte moins de l'expression - son signifiant présenté comme 
autonome - que de la manière dont il est perçu. En effet, 
"c'est mental, ces choses-là" (p. 26): les paroles-objets, 
neutres, "ne deviennent suspects que par la signification que 
(le narrateur) leur donne" (J. Alter, 1966, p. 35). C'est dans 
ce sens qu'on a pu dire que le stéréotype est, "dans le texte 
littéraire, le lieu spécifique de la violence" (J. Decottignies, 
1977, P- 9 ) . 
Cependant, dans certains cas, le dialogue de la Jalousie, 
conservant son autonomie, est lui-même signifiant. Le discours 
rapporté exerce alors une fonction metadiscursive. C'est le cas 
du "roman africain", roman dans le roman, texte étranger, 
"rapporté" par le seul discours second de A... et de Franck. 
Incompris du narrateur, ce discours sur la lecture s'adresse, 
comme à 1'insu du locuteur, par sa fonction reflexive, directe-
ment au lecteur, à cette instance réceptrice de la totalité 
du discours. Véritable mise en abyme, duplication du texte roma-
nesque lui-même, ce métarêcit a été bien étudié ailleurs: 
nous nous contentons donc de le signaler comme une des meil-
leures illustrations du discours rapporté réflexif. 
Cette réflexivité, déjà manifeste dans le titre du roman, 
ne saurait cependant pas fonctionner avec la même intensité si 
elle n'était pas soutenue par le discours commentatif du nar-
rateur. 
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3.2. Le discours commentatif réflexif 
Tout acte d'enunciation dans la Jalousie, que l'énoncé 
soit rapporté, transposé ou narrativisé, que son sujet soit 
personnage (A..., Franck, le boy, le second chauffeur) ou 
animal (les insectes, les carnassiers), est accompagné de 
multiples remarques, de la part du narrateur, concernant la 
situation, la forme, l'intonation, le volume et le débit. 
Il en est de même pour les bruits produits par des objets 
(le camion, la brosse à cheveux) et pour les silences. 
Ce discours commentatif, à caractère métalinguistique 
- discours sur un discours, ce dernier étant partie intégrante 
du discours-texte -, est évidemment l'une des formes du 
discours descriptif qui fixe la distance et marque la tension 
entre le sujet narrant et la chose perçue; dans ce sens, il 
inscrit la représentation auditive (sons, bruits) à côté de 
la représentation visuelle (la scutigere, la lettre, le calen-
drier). Mais il est plus: métadiscours, énoncé sur un énoncé, 
il est aussi lecture d'un "texte" enchâssé. Cette lecture 
interne préfigure celle de l'ensemble des discours, celle 
que le lecteur est en train de faire. 
Nous avons déjà analysé, dans le paragraphe 2.2.2, le com-
mentaire qui a pour objet les paroles des personnages. Il faut 
y ajouter celui du chant indigène (p. 99-101, 192, 19^-195, 
199) qui peut être considéré comme "la meilleure analyse qu'on 
ait faite de ce roman" et qui oriente la lecture vers 
la musique, le texte devenant "poème". Mais le discours commen-
tatif ne se limite pas à la voix humaine: la ronde des insectes 
(p. 147-153) et le cri des carnassiers (p. 3O-3I, 1^9, 209) 
constituent deux "superbes mises en abyme métatextuelles (qui) 
ont aussi pour effet d'éparpiller la mise en abyme dans l'en-
semble du texte et, en quelque sorte, d'égaliser celle-ci" 
(L. Dällenbach, 1977, p. I69, note 2, et 170, note 3). 
Enfin, à ce type des transformations auditives appartient 
aussi le commentaire des bruits émis par des choses. Le meil-
leur exemple, situé au paroxysme de la passion, est celui où 
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le bruit du peigne faisant "crépiter" les cheveux de A... et 
le "grésillement" des appendices bucaux de la scutigere 
deviennent, sous la violence du fantasme, le "crépitement" 
des flammes qui jaillissent de la voiture accidentée des 
deux amoureux (p. I65-I67)· Ici encore, l'audition, soumise 
à une perception obsessionnelle, transforme le son en image, 
en le concrétisant dans une vision fantasmatique. Le discours 
commentatif réflexif s'étend ainsi aux sonorités émises par 
des animaux et par des objets, intransmissibles par le dis-
cours rapporté (l'onomatopée est absente). 
Revenons à la parole humaine, source du discours et point 
de départ de notre approche. 
3.3· Le discours reconstitué réflexit 
Un phénomène curieux, forme particulière du discours rap-
porté, apparaît dans la Jalousie avec une telle insistance 
qu'il mérite examen. C'est le cas du mélange du discours 
rapporté et du discours commentatif qui résulte de 1'audition 
défectueuse de la parole étrangère, suivie d'une tentative de 
reconstitution à caractère hypothétique. Observons 
quelques exemples. 
3.3-1· "Savoir la prendre" ou "savoir l'apprendre" 
A... et Franck commentent l'histoire du roman africain. 
Franck dit: "C'est mental, surtout, ces choses-là", phrase 
bien enregistrée par le narrateur qui n'en saisit pourtant 
pas le sens exact puisqu'il n'a pas lu le texte (le métarécit 
implicite du roman africain). 
Franck fait ensuite une allusion, peu claire 
pour celui qui n'a même pas feuilleté le livre, 
à la conduite du mari. Sa phrase se termine 
par "savoir la prendre" ou "savoir l'apprendre", 
sans qu'il soit possible de déterminer avec 
certitude de qui il s'agit, ou de quoi. Elle 
lui adresse un sourire rapide, vite absorbé 
par la pénombre. Elle a compris, puisqu'elle 
connaît l'histoire, (p. 26) 
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La phrase allusive de Franck n'est pas rapportée par le 
narrateur, d'abord parce que le sens n'en est pas saisi par 
manque de référence, ensuite parce que sa fin se prête, à 
1'audition, à une double interprétation. L'ambiguïté de la 
parole parlée donne lieu à une double graphie, à deux homonymes. 
L'homophonie constatée par l'auditeur est alors explicitée, 
au niveau du texte, par la transcription du narrateur. C'est 
dans ce jeu entre le niveau oral et le niveau écrit, entre 
le signe sonore de la parole et le signe visuel du mot, que 
se situe la tension du texte, sa dynamique. 
Plusieurs interprétations, plusieurs "lectures", s'offrent 
en effet aussi bien au narrateur du récit que, par réflexivité, 
au lecteur du texte. Les termes de l'énoncé imparfaitement 
compris réfèrent à la conduite du "mari", mais s'agit-il du 
mari du roman africain ou de celui qui écoute dans la diégèse 
de la Jalousie, le mari de A...? La compréhension est ainsi 
orientée dans un certain sens: l'allusion de Franck, située 
au niveau métadiégêtique du roman africain, devient, au niveau 
diégétique, allusion au narrateur et, par lui, allusion au 
lecteur en ce qui concerne la difficulté de la lecture (absence 
d'une "histoire"). Le narrateur projette sa passion sur le 
signe sonore défectueux auquel il donne un nouveau sens - de 
nouveau double - pendant le processus de la reconstitution. 
En entendant - en lisant - "savoir la prendre", il réfère 
à la Femme, à celle du roman africain et^  à celle qui est l'objet 
de sa jalousie, Α.... En lisant "savoir 1'apprendre", il ren­
voie à l'Homme, au héros du métarécit et à lui-même, et plus 
particulièrement à sa conduite sexuelle, thème qui vient d'être 
introduit par la "mécanique" (p. 25) et qui sera développé 
discrètement à l'aide du motif de l'automobile (la "conduite 
intérieure"). Dans les deux cas, il est dupe, victime du 
"sourire rapide" de A... qui, elle, "a compris, puisqu'elle 
connaît l'histoire". C'est elle qui détient la double vérité: 
celle du roman africain et la sienne propre... 
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3.3.2. "Trop" 
Un cas semblable se reproduit à la page ^5· A... et Franck, 
assis sur la terrasse, vers midi, prennent l'apéritif. A... 
verse l'alcool dans le verre de Franck qui regarde le visage 
de la femme. 
La voix de Franck a poussé une exclamation. 
t "Hé là! C'est beaucoup trop!" ou bien "Halte 
là! C'est beaucoup trop!", ou "dix fois trop", 
"la moitié trop", etc.. Il tient la m a m 
droite en l'air, à la hauteur de sa tête, les 
doigts légèrement écartés. A... se met à rire. 
Vous n'aviez qu'à m'arrêter avant! 
- Mais je ne voyais pas, proteste Franck. 
- Eh bien, répond-elle, il ne fallait pas 
regarder ailleurs." 
Pourquoi cette recherche excessive à propos d'une banalité 
qui ne semble avoir aucune importance au niveau de l'histoire? 
D'abord, c'est la voix de Franck qui est le sujet de 1'énon-
ciation: l'organe est énoncé avant celui qui le possède. 
C'est la voix qui produit la parole, voix à laquelle le nar-
rateur est extrêmement attentif, nous l'avons vu, comme aux 
mams et aux doigts qui jouent un grand rôle dans l'organisation 
sérielle du texte (mains aux phalanges effilées, mains cris-
pées, doigts écartés, etc.). Franck parle souvent "à haute 
voix - à très haute voix" et 1'exclamation est chez lui 
"habituelle" (p. 197)· Est-ce cet excès, ce volume trop "fort", 
correspondant bien à la "vigueur" bien connue du rival, qui rend 
sa parole inintelligible? Les notations du narrateur sont ici 
bien moins précises que celles qui marquent la voix "nette et 
mesurée" de A... , celle "volubile et chantante" du cuisinier, 
le ton "grave" du second chauffeur... Mais nous savons que 
Franck raconte avec "une énergie et un entrain démesurés" (p. 110), 
Ou bien, le narrateur a-t-il été distrait, au début, par le 
"débit mesuré, uniforme" (p. 85) de la conversation à laquelle 
il ne participe pas? Il semble avoir manqué le point de départ 
du court dialogue qui suit et vouloir "rattraper" cette parole 
déjà prononcée... 
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S'il s'efforce ainsi de la reconstituer, c'est en fonction 
du dialogue ambigu, intégralement transmis. L'exclamation qui 
paraît avoir "réveillé" l'auditeur contient peut-être encore 
une "allusion" qui veut l'exclure. Sinon, à quoi servirait-il 
d'inventer ces variantes à première vue totalement insigni-
fiantes : "Hé" devient "Halte", "beaucoup" se transforme en 
"dix fois" et "la moitié", paroles hypothétiques, suivies 
d'un etcetera curieux, presque humoristique, invita*it le 
lecteur à poursuivre la recherche du sens. Ce qui reste, 
c'est le "trop". Trop d'alcool dans le verre? Trop de"torsades 
savantes" (paragraphe précédent) dans le chignon de A..., qui 
pourraient éveiller la méfiance du mari? Ou trop d'exaspéra-
tion chez le narrateur présent à la scène, détenteur du troi-
sième verre (p. Ί6)? 
Ambiguïté de la parole partiellement enregistrée à l'écoute. 
Mais en même temps point de départ d'une autre ambiguïté con-
tenue dans le discours rapporté qui suit. Les trois phrases 
peuvent, en effet, référer au verre trop rempli de Franck 
comme à une éventuelle liaison entre celui-ci et A... Mise en 
garde de A... et protestation de Franck qui aurait dû "l'arrêter 
avant" et "ne pas regarder ailleurs". Ici encore, le fantasme 
commande l'interprétation de l'énoncé polysémique, tout en 
sauvegardant le "double", la logique de l'analogie n'étant 
pas exclusive. Comme la scène précédente, celle-ci se termine 
par le "sourire" moqueur, le "silence" et l'attitude "figée" 
des deux interlocuteurs qui en ont peut-être trop dit. 
3.3.3. "Savoir attendre" 
Observons la troisième apparition du même type. La scène 
est identique aux précédentes. A... et Franck parlent de la 
famille et des maladies. A propos du climat chaud et des crises 
de paludisme, la conversation s'oriente vers l'héroïne du 
roman africain. 
Franck fait ensuite une allusion - peu claire 
pour celui qui n'a même pas feuilleté le livre -
à la conduite du mari, coupable au moins de 
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négligence selon l'avis des deux lecteurs. 
La phrase se terminait par "savoir attendre", 
ou "à quoi s'attendre", ou "la voir se rendre", 
"là dans sa chambre", "le noir y chante", ou 
n'importe quoi. (p. 193) 
Le début de cet extrait dans lequel le discours des person-
nages est narrativisé ne diffère de celui de la page 26 que 
par l'emploi des tirets servant ici de signes de rappel. 
L'allusion à la conduite du mari était là très vague et ne 
pouvait s'orienter vers la conduite sexuelle que par une 
hypothèse très prudente, fondée sur une homophonie. Ici, cette 
"lecture" s'avère avoir été correcte. La confirmation en est 
fournie par la transmission narrativisée d'un discours second 
correctement enregistré - dans le cadre de l'univers fictif 
du récit, bien entendu -, parfaitement compris de l'auditeur 
et dont le contenu ne saurait être mis en doute: en effet, 
les deux lecteurs sont d'accord pour dire que le mari est 
"coupable au moins de négligence" à l'égard de l'héroïne du 
roman africain. Nous avons déjà observé que cette culpabilité 
s'applique également, par effet de rêflexivité, au mari du 
roman de Robbe-Grillet. Ce passage du niveau du métarécit à 
celui du récit premier est de nouveau justifié par le sourire 
effronté de A... et, ici de manière très manifeste, par le 
silence de Franck, "gêné par le ton que prend leur dialogue 
- devant un tiers" (p. 19^) qui ne peut être que le narrateur 
diégétiquement taciturne. 
Un nouveau doute surgit cependant. Cette suspicion nouvelle 
est provoquée par les dernières paroles de Franck qui, de 
nouveau, sont mal perçues. Cette réception déficiente donne 
lieu, ici encore, mais de manière bien plus complexe, à ce 
jeu de la reconstitution hypothétique de la parole perçue 
(l'imparfait "se terminait" s'oppose au présent qui l'en-
toure). Cinq variantes sont transcrites par le locuteur. 
Dans l'audiogramme que constitue cette série, les cinq syllabes 
sont partout maintenues. Cela correspond au processus réel de 
la perception où l'auditeur distingue avant tout, dans la 
chaîne acoustique, le nombre des syllabes. Des phonèmes 
qui composent la syllabe, ce sont ensuite les voyelles - le 
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sommet de la syllabe - qui sont le mieux saisies à la perception 
(4.x a, ^ x w a , 3 x a , 5 x a , 5 x e muet), alors que les con-
sonnes présentent les variations les plus spectaculaires 
s -* 1, ν -> к, ν, d, η, etc.). Notre but n'est nullement de 
démontrer les aptitudes au métier de phonéticien ou de 
phonologue que posséderait M. Alain Robbe-Grillet. Ce qui 
importe, c'est que la chaîne en question existe ("les choses 
sont ce qu'elles sont: on ne change rien à la réalité", p. 83) 
et qu'elle s'inscrit dans l'ordre de la vraisemblance phonolo-
gique, contrairement à celle de la page 45 et malgré le 
"ou n'importe quoi" quelque peu ludique - mais bien moins que 
le "etc." antérieur - qui tente de saper le bien-fondé de la 
transformation. Car celle-ci est bel et bien signifiante. 
Premièrement, elle oblige le lecteur de la Jalousie à 
considérer le discours rapporté comme un véritable acte d'enun-
ciation, une production de sons, et comme un énoncé oral dont 
la perception, comme celle de l'objet, est sujette à la situa-
tion. Dans ce cas précis de la perception défectueuse, le 
rapportage hypothétique du discours des personnages "provoque 
chez l'interlocuteur un comportement chaque fois adéquat" 
(E. Benveniste, I966, p. 258) et semble vouloir stimuler le 
lecteur à lire à haute voix, à reconstituer la propriété sonore 
de la parole. Dans ce sens, il s'inscrit dans cette grande 
thématique de la perception auditive où figurent la musicalité 
(le chant indigène) et l'intérêt acoustique porté à la pro-
nonciation des Noirs. 
Deuxièmement, la succession des variantes lexicales n'est 
pas sans contenir une certaine logique obsessionnelle. L'ordre 
des unités répond à un processus d'association au cours duquel 
1'imagination, dominée par l'intensité pulsionnelle, se dirige 
très discrètement vers les désirs inconscients et les craintes 
inavouées. L'agencement des interprétations cache une production 
d'images fantasmatiques dont le sens apparaîtra plus clairement 
dans les paragraphes suivants. L'image robbe-grilletienne 
n'est pas la somme des énoncés qui s'y rapportent dans le texte. 
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Elle résulte de l'interaction de tous les thèmes et motifs et 
ne peut se définir que par son rapport avec les autres images. 
Pour lire ce "tissu" d'énoncés, le lecteur doit "savoir atten-
dre" la suite du texte. Il doit également, comme le narrateur, 
ou plutôt comme le sujet à l'oeuvre, rattraper la parole 
perdue, reconstituer le "déjà vu" et le "déjà entendu" afin 
de pouvoir se situer. 
Comment lire alors cette chaîne qui nous intrigue par son 
originalité? De la même manière que le narrateur qui lit la 
parole à l'aide de son intuition et de sa vision déformante? 
Est-ce le mari qui doit "savoir attendre" une meilleure dis-
position de la part de sa femme? Ou l'inverse? Et quel mari 
et quelle femme? Le mari doit-il "s'attendre à" tout, à cause 
de sa mauvaise 'fconduite" (la "mécanique" et la "conduite inté-
rieure"), à "voir" sa femme "se rendre" - la reddition - ou 
"se rendre"ailleurs, en ville par exemple (cette fameuse nuit 
que A... et Franck ont passée ailleurs, à la suite d'une 
"panne"), ou "là dans sa chambre" toute proche ("là") pendant 
son absence? Cet effort de reconstitution, pénible et 
chaotique, ne s'applique plus, on le voit, au seul héros du 
roman africain, mais au sujet et, dans la fiction, au narrateur 
qui assiste à la conversation sur la terrasse pendant qu'au 
loin chante la voix grave du Noir (p. 192 et 19Ί)· Celui-ci 
entre dans le fantasme: "le Noir y chante"; mais la bonne 
entente qui règne entre la femme et ce Noir, le second chauf-
feur, autre objet de suspicion, permet aussi de lire: 
"là dans sa chambre, le Noir y chante"... Délire? Association 
injustifiée, horrible, vite refoulée par ce "n'importe quoi" 
qui semble vouloir l'effacer? Non, puisque la phrase suivante 
de Franck sera "Quand même, coucher avec des nègres..." et 
la réponse laconique de A... "Eh bien, pourquoi pas?" 
(P. 194). ( l l 6 ) 
On le voit, les variantes tirent leur sens "pluriel" de 
la proximité des thèmes du roman africain, de la mécanique 
et du chant indigène qui, ensemble, en désignent la moti-
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vation psychologique. Ce mouvement dans le texte sollicite 
l'activité du lecteur-auditeur, obligé de procéder à une 
interprétation, tâche qui n'incombe pas seulement au narra-
teur-lecteur intradiégétique (le je-néant), mais aussi au 
partenaire de la communication externe, le lecteur du texte 
constitué par l'ensemble des énoncés. A ce niveau aussi, 
la lecture est un va-et-vient: comme le narrateur, le lecteur 
doit savoir reconstituer, "savoir rattraper" et "savoir 
attendre". 
Remarquons enfin que dans la Jalousie tous les cas en 
question ont comme locuteur le même personnage, Franck. C'est 
toujours son acte d'énonciation qui entraine, chez le narra-
teur, cet acte complémentaire de la restauration de l'impré-
cis et du mal-entendu. Cela s'explique sans doute, au niveau 
de la vraisemblance du récit, par sa manière de parler, comme 
nous l'avons remarqué. Une autre raison, plus profonde, c'est 
que Franck est l'objet principal de la méfiance: il est 
l'intrus, le suspect, le rival, chargé d'un secret malgré 
son aisance et sa vigueur virile. Dans le texte, sa parole, 
son "texte", est traître, indirecte et allusive: au niveau 
du signifié comme à celui du signifiant, elle provoque le 
soupçon. Sa lecture, fondée sur la "certitude" confortable 
de 1'histoire, est critiquée par le narrateur qui, lui, 
propose une lecture nouvelle, mobile et active, où 1'incer-
titude est interprétée de manière herméneutique. 
Une autre série de variantes se trouve dispersée dans 
le texte : elle se greffe sur la parole défectueuse des Noirs 
et fournit également un mode de lecture. 
3.3·''· "Madame, elle est ennuyée" 
Dans quelques cas, le narrateur tente de reconstituer la 
parole manquante par l'intermédiaire d'un tiers. Aux pages 
50-51, l'interrogatoire du boy, visant à rétablir le moment 
d'un ordre donné par A..., est voué à l'échec à cause de la 
maladresse du mari-narrateur et de son incapacité de commu-
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niquer convenablement avec le Noir. "A... parvient pourtant 
sans aucun mal à s'en faire comprendre." Ici, ce n'est pas 
la fonction referentielle qui est en cause, mais la fonction 
phatique, le contact étant insuffisamment instauré dans la 
(117) communication. 
Cette incompréhension de l'énoncé des Noirs semble faire 
accroître l'intérêt que le narrateur porte à l'aspect linguis-
tique de l'énoncé, notamment à la production (articulation 
et phonation) et aux particularismes du français indigène, 
appelé vulgairement le "petit-nègre". Il remarque qu'en parlant 
français le boy "détache certaines syllabes en les accentuant 
d'une façon excessive, au milieu d'un mot parfois" (p. 50) et 
que, dans sa propre langue, les voyelles abondent, surtout 
les "a" et les "é" (p. 178). 
Les particularismes d'ordre syntaxique sont pour le narra-
teur d'une si grande importance qu'il les transcrit fidèle-
ment au style direct: "Tout de suite j'apporte" (p. 51)ι 
"Le monsieur, il est là" (p. 1^3), "Madame, elle est pas ren-
trée" (p. 175), "Le monsieur là-bas, il est pas rentré" (p. 177), 
"La dame, elle est ennuyée" (p. I78). Ces familiarismes, dus 
en partie à l'interférence de la langue du pays, sont parfois 
exploités par une nouvelle forme d'extension hypothétique. 
Le "Madame, elle est pas rentrée" aurait pu être aussi bien, 
pour le narrateur, "Le café, il est servi" ou "Dieu vous 
bénisse" (p. 175)· L'opposition est bien cachée: message 
banal pour le boy, la phrase de départ, entendue comme par 
hasard, puis observée comme un objet venu de dehors, est 
chargée de sens différents qui varient selon sa situation. 
Dans la plupart des cas cependant , ce curieux cas de sub-
stitution se fonde sur 1'intonation du Noir dont la "voix 
volubile et chantante" (p. l6) est plusieurs fois comparée 
à la musique, les phonèmes devenant des "notes" (p. 175). 
Cette musicalité à laquelle le narrateur est si sensible 
empêche, dans le langage du boy, "de distinguer les interroga-
tions des autres phrases" (p. 175-176). Elle devient pure 
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musique dans le chant indigène (p. 99 et 192), véritable 
"poème" chanté, mise en abyme du texte narratif lui-même, 
apprécié mais non pas "compris" du narrateur à l'écoute, 
puisque ces "sons, en dépit d'évidentes reprises, ne semblent 
liés par aucune loi musicale" (p. 195)· 
Sur le plan du lexique restreint dont dispose le boy, une 
même extension s'inscrit à la page 178, à partir de la phrase 
"La dame, elle est ennuyée". Cet énoncé rapporté, marqué par 
une situation de parole très incertaine, fait l'objet d'une 
analyse qui ressemble étrangement à celles que pratiquent 
aussi certains personnages chez Camus, Beckett et Duras. 
"La dame, elle est ennuyée", dit le boy. 
Il emploie cet adjectif pour désigner toute 
espèce d'incertitude, de tristesse ou de 
tracas. Sans doute est-ce "inquiète" qu'il 
pense aujourd'hui; mais ce pourrait être aussi 
bien "furieuse", "jalouse", ou même "déses-
pérée". Il n'a d'ailleurs rien demandé; il 
est sur le point de repartir. Cependant une 
phrase anodine, sans signification précise, 
déclenche chez lui un flot de paroles, dans 
sa propre langue où abondent les voyelles. 
L'adjectif "ennuyée", polyvalent dans le petit-nègre , peut 
désigner, à lui seul, toute une série de nuances. Voilà une 
première constation du narrateur. L'appauvrissement séman-
tique, effectué par la réduction lexicale, est ensuite corrigé 
par l'auditeur qui "traduit" le vocable en sa propre langue, 
plus riche, où il possède, selon les circonstances, au moins 
quatre synonymes. Cette spécification du sémème "ennuyée" en 
sèmes, en composantes sémantiques, par une differentiation 
lexicale, cette "traduction" du parler défectueux en français 
"correct" (p. 51), est au fond une lecture qui,ici, aboutit 
à trouver une interprétation correcte par l'examen de la 
situation (le déictique "aujourd'hui"). Dans un tel passage, 
on voit que l'interprétation exige l'effort et qu'elle doit 
prendre en compte, outre l'énoncé minimal qui apparaît à la 
surface, cette activité obscure du discours, qui reste à l'état 
latant, c'est-à-dire 1'enonciation. Ce qu'on voit aussi, c'est 
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qu'une telle lecture interne préfigure celle d'un énoncé plus 
grand, celui du roman. Car il est évident que cette reconstitu-
tion pluriforme d'un terme unique est identique, dans l'essen-
tiel, à celle qui se pratique au niveau d'un énoncé plus 
grand, même "mal enregistré", et que celle-là renforce 
celle-ci. 
Le phénomène de la reconstitution du sens, que nous venons 
d'observer dans ce troisième paragraphe, peut donc se manifes-
ter par plusieurs "formes" ou "figures" discursives qui sont 
toutes fondées sur le même élément, le discours rapporté, 
lequel, ailleurs, est lui-même mise en abyme (le roman afri-
cain). Ici, la quête du sens part de la parole mal entendue 
(celle de Franck) ou défectueuse (celle des Noirs). Guidé par 
son obsession (sa situation) et recourant aux moyens de l'hypo-
thèse et de la spécification, l'auditeur tente de rétablir 
la signification de cette parole par décodage et par décryp-
tage. C'est ainsi que le narrateur, présentateur du discours 
narratif et du discours des personnages, se transforme en 
lecteur de son propre discours. 
k. Conclusion 
...sans qu'il soit possible de déterminer 
avec certitude de qui il s'agit ou de quoi... 
(p. 26) 
Cette lecture du texte littéraire telle que nous venons 
de la faire d'après le modèle fourni par le texte lui-même 
n'est pas une lecture "réaliste" comme celle, tant décriée 
par le narrateur, des deux lecteurs du roman africain, fon-
dée sur la seule logique de 1'histoire (p. 82-83)· Ce n'est 
pas non plus celle, enrichissante mais réductrice, qui se 
fait à partir de la seule focalisation, justement critiquée 
par Dällenbach (1977, p. 168-I69). Le cadre théorique de la 
nôtre peut paraître flou à certains; en effet, les notions 
de métadiscours et de réflexivité que nous avons fait inter-
venir ici n'ont pas encore été définies de manière satis-
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faisante. C'est pourquoi nous avons tenu à les rendre 
opératoires à partir de la forme sûre du discours rapporté, 
unité verifiable, discours dans et sur le discours. Le modèle 
spéculaire que l'analyse fait alors apparaître montre bien 
que la lecture doit rester "plurielle", puisque l,e texte est 
foncièrement "double" au sens kristevien du terme (1970, 
p. 91, et 197*1 > P· 352). Le respect de l'ambiguïté est primor-
dial puisque c'est elle qui contient le sens. Le discours 
rapporté, cité ou lu ou reconstitué par le narrateur, est le 
lieu où se creuse cette "case vide", signifiant du manque et 
du désir, vide comme le nom de A..., cette "part d'obscurité 
qui est le centre" du texte,où se dépose la "vérité secrète" 
(M. Blanchot, 1959, Ρ· l88-l89)· Mais, en même temps, il est 
le lieu de la différence où s'insinue le métalangage qui se 
fonde sur la dialectique du Même et de 1'Autre (R. Jakobson, 
1963, p. 80). C'est le rapport que l'un entretient avec 
l'autre qui indique la manière dont le lecteur peut en retirer 
le sens déposé. Comme le narrateur, le lecteur amnésique 
- forme d'aphasie - doit se remémorer, aller et venir dans le 
texte pour rattraper la parole oubliée, le sens ne pouvant 
surgir que du tout. 
L'intérêt de la parole apparemment "insignifiante" et 
"anodine".est, en effet, déplacé au-delà du langage: le ni-
veau diégétique de l'apparence renvoie à un autre niveau, 
celui de la réception métadiégétique lequel réfère à son 
tour à un troisième niveau qui est celui de 1'énonciation, 
l'espace du sujet écoutant et produisant. Dans le texte, 
le signe futile du discours rapporté est transformé, par une 
"lecture" en état de crise, en signe à sens multiple: le 
lecteur hors texte, 1'allocutaire du sujet, est ainsi amené 
à participer à l'interprétation du signe polysémique, lecture 
où "l'incertitude" doit être maintenue. Dans cette perspec-
tive, il serait inexact de parler de la "duplication" du sens 
dans la Jalousie. Le triple niveau où s'élaborent les sens 
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changeants, mobiles, voire contradictoires, est un système 
fondé sur la multiplicité. Les contraintes narratives ne 
visent qu'à stimulfir la liberté. Dans le labyrinthe mysté-
rieux de la narration, le son, parole ou bruit, rapporté ou 
commenté, est une clé qui nous permet, d'abord, de suivre 
les variations obsessionnelles d'un narrateur aliéné, ensuite, 
de considérer le récit comme "avarié" , enfin, d'entrer 
dans l'organisation musicale, poétique, du texte. Docile 
dans l'observance des directives, mais actif dans la recherche 
du sens, ce lecteur étonné suivra les mouvements du "chant" 
jusqu'à la fin où les fantasmes "s'estompent dans le crépus-
cule" et où ne reste que "le bruit étourdissant des cri-
quets" (p. 217-218). 
Enfin, c'est à ce niveau supérieur de la communication 
littéraire, renvoyant au narrataire final (l'Autre, vous), 
que se situe également le destinateur initial, le suj et, 
lui aussi hors texte, qui par son écriture produit les 
discours du texte tout en s'excluant lui-même. Car c'est 
en fin de compte lui qui supervise les formes métadiscur-
sives en question et qui, en proposant des "modes de lecture", 
donc en nous associant à son travail de production, nous 
oriente vers une lecture plurielle et active. 
19b 
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C H A P I T R E III 
LES AVATARS DE L'ENONCIATION 
DANS L'ETRANGER D'ALBERT CAMUS 
1. Lectures du dit et du non-dit 
Il est certes étonnant que la lecture de 1'Etranger , 
malgré les innombrables analyses, ait, au fond, si peu évolué 
depuis le modèle de lecture proposé par l'auteur qui pensait 
qu'un "roman n'est jamais qu'une philosophie mise en images" 
(II, p. ΐΊΐ?)· Très souvent encore, le lecteur d'aujour-
d'hui voit avant tout dans le récit l'illustration du Mythe 
de Sisyphe et dans le héros un personnage théorique figurant 
"la nudité de l'homme face à l'absurde". Trop souvent encore, 
en dépit de plusieurs analyses pertinentes, le meurtre de 
l'Arabe qui est au centre du texte est relégué à 1'arrière-plan 
et considéré comme un acte "absurde", donc inanalysable, 
commis "à cause du soleil", donc dû à une fatalité qui dépasse 
notre connaissance: le meurtrier agit sous le coup d'une 
maladie obscure, problématique sans doute, mais que l'on ne 
saurait comprendre et qui l'excuse d'emblée. Car l'absurde a 
ceci de propre qu'il n'exige pas d'explication. Installé dans 
cette position confortable, le lecteur se fait, sur le modèle 
de Meursault, une conscience "transparente aux choses et opaque 
aux significations". Il "accepte" le meurtre comme un accident, 
comme une simple donnée narratologique qui sert de point de 
départ à l'exposé de la véritable problématique, celle de 
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l'individu solitaire face à une société aveugle et hostile. 
L'innocence du narrateur meurtrier devient ainsi l'innocence 
de ce lecteur: l'absence de la causalité psychologique et 
narrative se transpose au niveau de la lecture, par contagion. 
L'événement central du texte, haut lieu de poésie, performance 
eminente d'un auteur qui parvient si habilement à en camoufler 
l'invraisemblance, devient ce noyau qui donne aux faits 
insignifiants de la première partie leur signification et qui, 
dans la deuxième, érige Meursault en héros tragique, placé 
devant une justice injuste, victime des préjugés sociaux et 
de la bêtise humaine, homme révolté maudit, représentant 
sympathique de la condition humaine, condamné bêtement pour 
n'avoir pas pleuré à l'enterrement de sa mère... 
Il est vrai que l'art du romancier qui réussit, par l'illu-
sion du récit et par son commentaire, à induire le lecteur 
dans une telle erreur est remarquable. Toutefois, il est bien 
possible que "l'innocence" de Meursault, qui devient celle 
du lecteur, soit également celle de l'auteur. La causalité 
relative du meurtre pourrait bien être un simulacre, résultat 
de la dissimulation inconsciente, reproduit dans le texte 
par un silence que la lecture docile n'est guère entraînée 
à distinguer, mais qui finit par intriguer et par stimuler 
le lecteur averti. De la même manière que le silence, dans 
la communication orale, n'existe que par les paroles qui 
l'entourent et dans une "situation de parole" donnée, le vide 
du texte n'apparaît que par les mots qui sont réellement 
inscrits dans le texte. Le silence littéraire, dans ce sens, 
ce sont les mots qui manquent. 
Lire ce manque, ce qui est tu volontairement ou incon-
sciemment , est un acte d'indiscrétion qui exige la prudence 
et l'effort. C'est, souvent, toucher à l'origine de la 
parole littéraire. Nous tentons de faire ici cette lecture 
non pas en suivant les directives de l'auteur - un bon écrivain 
n'est pas nécessairement un bon lecteur -, mais à partir 
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du concept de 1'enonciation et en nous fondant sur les réseaux 
de communication que contient le discours narratif de 
1'Etranger. Nous examinerons non seulement le jeu complexe 
et trouble de la communication interne, mais encore les 
rapports ambigus que les instances productrice et lectrice 
entretiennent avec le texte, puisque ce n'est qu'à ce niveau 
supérieur de la communication entre destinateur initial et 
destinataire final qu'apparaît la véritable signification 
du non-dit. L'analyse sémiotique, narrâtologique et discur-
sive que nous appliquerons au texte de Camus démontrera 
que l'observation du plan de 1'enonciation est indispensable 
à la compréhension du discours littéraire. 
2. La parole devenue mot 
Partant de la donnée fondamentale que le texte romanesque 
est un véritable discours, fondé sur une parole qui s'énonce 
par la voie indirecte de la narration fictionnelle, nous 
considérerons 1'Etranger comme un texte-discours fonctionnant 
en tant que communication dialoguée. Cette communication 
peut être observée sous deux angles·. D'une part, il y a celle 
qui est apparente au niveau de l'énoncé, le récit ; de l'autre, 
celle, sous-jacente, qui se situe au niveau de 1'enonciation 
où s'élabore la fiction, la transposition communicationelle. 
Notre analyse s'appuiera en premier lieu sur la communi-
cation visible du récit où figurent les paroles, les mots et 
les silences du narrateur premier, Meursault, et des acteurs-
personnages dont le nombre est relativement réduit. Les aspects 
qui nous intéressent particulièrement sont celui de 1'insertion 
du discours des personnages (notamment la fonction du discours 
rapporté), celui des propriétés sonores de la parole quand 
celle-ci, en devenant mot, perd sa qualité phonique, et celui 
du silence dont l'intérêt pour le fonctionnement du texte 
... , (122) 
ne saurait être assez souligne. 
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Si nous relions les réseaux de cette communication interne 
au plan de 1'énonciation, donc à l'activité langagière du 
sujet, il va de soi qu'il ne s'agit pas nécessairement d'une 
transformation réelle (l'étude de l'homme expliquerait alors 
l'oeuvre!), mais de rapports de mimesis s'inscrivant dans le 
cadre de la fictiormalité où la notion de référence joue un 
rôle tout aussi fictionnel. La communication interne peut 
figurer, dans une certame mesure, la communication externe, 
celle qui a été transposée, et se charger ainsi d'une fonc-
tion reflexive et métadiscursive. A l'intérieur de la "poétique 
de la parole romanesque", les rapports qu'entretiennet les 
divers discours révèlent l'existence d'un dialogue complexe 
entre des interlocuteurs fictifs. Assistant à ce dialogue, 
y participant par l'activité de la lecture, le lecteur, récep-
teur de l'ensemble des discours, est soumis aux mêmes tensions 
produites par les relations enchevêtrées d'analogie et d'oppo-
sition. C'est dans la complexité et l'ambiguïté de ces rap-
ports, dans ce qui est dit, ce qui n'est pas dit, ce qui 
est montré se disant, qu'il pourra chercher le sens, celui 
du sujet-locuteur et le sien propre puisque lui aussi est 
déterminé par sa situation. 
3. Le mot et la parole dans l'Etranger 
Si nous avons choisi pour notre analyse 1'Etranger d'Albert 
Camus, ce n'est pas seulement parce qu'il s'agit d'un roman 
qui a l'avantage d'être "connu" - à tel point que sa permanence 
peut étonner certains (171.69Ί exemplaires vendus en 1982-I983, 
sans compter la Pléiade, chiffre qui en fait toujours le best-
seller de Gallimard) -, mais surtout, bien entendu, parce que 
ce texte si bref contient toute la problématique qui nous 
préoccupe. C'est par sa voix ambiguë, son mode narratif ori-
ginal et sa puissance dialectique toute particulière qu'il 
peut encore se prêter à de nouvelles approches malgré les 
innombrables analyses dont il a fait l'objet. 
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Notre démarche sera celle de la délimitation prudente: 
nous irons du général au particulier, de la relation auteur-
texte à celle qui régit la communication interne, pour enfin 
étudier en détail, dans la scène du meurtre, l'absence de 
parole qui paraît être révélatrice du fonctionnement du 
discours. 
3.1. Les mots de Camus et les paroles de Meursault 
La pratique scripturale du héros, pour invraisemblable 
qu'elle soit au niveau fictionnel, permet à l'auteur d'échapper 
aux contraintes auctonales de la narration "à la troisième 
personne": le J_e du narrateur Meursault, dont l'aliénation 
psychique se traduit par un discours "sobre" mais irregulier 
et très ambigu, fonctionne à l'intérieur d'un texte généri-
quement tout aussi incertain. La situation du discours, déjà 
"mal" établie dans 1'incipit, est faussée au fur et à mesure 
que le texte progresse. Les contradictions chronologiques et 
la discontinuité narrative entre les deux parties de 1'énoncé 
sont manifestes: l'acte d'énonciation est constamment brisé 
ou dissimulé; les conventions du genre, du journal comme du 
récit après coup, sont transgressées, les pistes de la diégèse 
brouillées. Issu d'un narrateur presque abstrait malgré les 
apparences (Mer-so, Mersault, Meursault), le discours du 
"roman-mémoires" est, pour la plus grande partie, marqué par 
une rhétorique appauvrissante et cahotante, presque réduite au 
degré zéro selon la formule de Roland Barthes, et qui ne 
s'explique que par l'abstraction tout aussi radicale du narra-
taire: la fonction phatique de 1'énonciation est réduite au 
mimimum. 
Ce texte est un discours dont on pourrait dire qu'il 
n'aurait pas dû être et dont l'existence ne se justifie qu'à 
la fin. Le locuteur qui se présente introverti et quasi 
aphasique semble bien être inapte, du moins dans toute la 
première partie, à 1'énonciation, à faire "acte de volonté, 
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d'intelligence et de création". Sa parole ne s'inscrit pas 
dans l'ordre de la vraisemblance psychologique. Le discours 
du narrateur, ce premier discours narratif qui prend en 
charge l'autre, celui des personnages, et exerce toutes les 
fonctions Jakobsonniennes du langage, est labile et se fonde 
insuffisamment sur une situation. On ne peut expliquer son 
existence matérielle que comme le résultat d'un autre acte, 
celui de 1'écriture, effectué par une instance autre, supé-
rieure à celle de la narration proprement dite. C'est sans 
doute là que réside l'originalité de ce qu'on appelle la 
"littéraaté" de 1'Etranger. Un rapport conflictuel est, en 
effet, établi entre l'écrit et l'oral, entre la "parole-texte", 
énoncé de l'instance productrice, et la "parole-discours", 
énoncé de l'instance locutrice, Meursault. C'est pourquoi 
il faut déterminer la signification du texte, en premier 
lieu, par sa clôture. Véritable communication écrite, marquée 
par 1 ' achromcité et la permanence, le texte est donc "mot", 
discours organisé selon le mode de 1'écriture. 
Comment expliquer la genèse d'un discours si original, 
fondé sur un conflit permanent entre mot et parole? 
Contrairement à notre habitude, au lieu de partir du texte, 
nous aimerions d'abord situer cette question dans le cadre 
de la relation entre réalité et fiction, entre auteur et texte, 
non pas afin de chercher dans l'homme l'explication de l'oeuvre, 
mais pour éclairer globalement une problématique qui se 
manifeste dans toute l'oeuvre camusienne. Pour cela, nous 
tirerons profit des études psychanalytiques qui ont été 
faites des romans, notamment de 1'Etranger et de la Chute, 
Ces analyses sont toutes d'accord pour affirmer que, chez 
Camus, l'origine de l'activité littéraire est dans la parole 
manquante du Père et de la Mère. A la lettre qu'il voudrait 
écrire à son père absent, tué pendant la guerre en 191Ί, 
l'auteur substitue le récit, transposant ainsi, par des mots, 
'r Γΐ23 ) la problématique personnelle au niveau de la fictionnalité. 
A la parole qu'il aimerait adresser à la mère, présente mais 
201 
taciturne et inaccessible, il substitue des dialogues roma-
nesques cahotants, pleins de malentendus. Dans cette perspec-
tive, l'écriture du cycle de l'absurde s'oppose au silence 
du père et a "pour fonction de chercher le langage qui con-
vienne pour déclarer son amour à sa mère"; elle est le 
"succédané de la parole, de la parole adressée à la mère, 
la seule qui importe à un fils" (A. Costes, 1973, Ρ· 120 et 
ІЗО). C'est une parole par laquelle il lutte contre l'absence 
du Père et contre "le silence et le geste quotidien" de la 
Mère, une parole qui sert à exorciser et à trouver la cohérence. 
Camus est le "mal-entendu": sa situation discursive insuppor-
table le forcera à "parler du silence", à "se taire avec des 
mots" (J.-P. Sartre, 196ii-b). L'Etranger, cette "dialectique 
de la Parole et du Silence" (A. Costes, 1973, Ρ· 210), est le 
Mot qui se substitue à cette Parole qui ne pouvait être dite. 
Ce Mot sera à l'image de cette Parole non-dite. Les études 
psychanalytiques ont bien dévoile cette tendance au n dédou-
blement" , à la "dépersonnalisation", au "morcellement du Moi" 
qui se manifeste dans l'écriture du Camus de 19Ί0, homme 
d'action dans le monde de la réalité, retrouvant son alter ego, 
( 12Ί ) 
son côté Meursault, dans celui du fantasme. Le mot écrit 
de Camus est donc, si l'on peut dire, son "silence oral". 
Ce Camus qui écrit 1'Etranger, cette "parole manquante", 
ressemble curieusement à ce personnage de la Peste, Joseph 
Grand, qui, comme Camus-fils et Meursault-fils, ne trouvait 
pas ses mots, qui voulait écrire une lettre de "réclamation" 
(I, p. 125Ί) à la personne aimée qui l'avait quitté et pour 
qui il aurait dû "trouver les mots qui l'auraient retenue", 
mais qui devait avouer comme Camus, comme Meursault , comme 
Raymond aussi: "... je n'ai pas pu" (p. 1286). Tous 
doivent recourir au substitut de la parole, au mot, à l'écri-
ture: Grand élaborera sa "phrase" à l'aide de Rieux; Raymond 
fera écrire sa "lettre" par Meursault; Meursault écrira son 
texte à l'aide de Camus; Camus fera écrire sa parole par Meur-
sault... Tous veulent parler à une Femme: Grand à sa femme qui 
l'a abandonné, Raymond à la Mauresque qui lui a "manqué", 
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Meursault à sa mère morte, Camus à la mère au "silence 
animal" (II, p. 25)· Tous obtiennent un résultat positif: 
Grand échappera à l'épidémie, Meursault à l'indifférence, 
Raymond à la police, Camus à sa tendance suicidaire. Tous 
y gagnent. L'écriture, suppléant au manque, parvient à 
établir plus ou moins une situation désirée: chacun se rap-
proche de la Femme - aussi complexe que cette relation sou-
haitée puisse être - et retrouve un "calme", une "paix", 
une "trêve mélancolique", maintenant que 1'écriture, le 
"mot", l'a "purgé du mal" (I, p. 1211). 
3.2. La parole de Meursault 
A l'intérieur du texte, une tension semblable caractérise 
la parole monologuante de Meursault, narrateur autodiégétique, 
sujet parlant "émancipé de tout patronnage narratif" (G. Genette, 
1972, p. 193)> se présentant d'emblée dans le texte. Par un 
"discours immédiat", narration "personnelle" , où le 
sujet de 1'enunciation est également sujet de l'énoncé et 
responsable de l'ensemble des discours, un narrateur apparem-
ment "indifférent" ne sait dire son rapport avec le monde que 
dans les moments où il est soumis, par la force, aux lois de 
la situation de parole, où le Tu puissant de l'Autre recrée 
le Je embryonnaire du narrateur, dans un univers où le II 
semble manquer. 
Dès le début, la critique a mis l'accent sur la distance 
qui sépare aussi bien le sujet Meursault de ses interlocuteurs 
que le lecteur des personnages de 1'Etranger. Camus lui-même 
a souvent évoqué cette déconnection d'avec la réalité en 
parlant d'une "invisible barrière" (II, p. II58) qui peut 
mener jusqu'à la perte du contact, situation dans laquelle 
l'autre devient un homme qui "parle au téléphone derrière une 
cloison vitrée" (II, p. 108). Sartre reprend cette image de 
"cloison vitrée" qui serait la "conscience de 1'Etranger", 
la "clé" de l'oeuvre ( 19^7, in igö't-b, p. И З ) . D'autres ont 
rapproché le phénomène de la distanciation des symptômes de 
la schizophrénie pour constater 1'étonnante ressemblance entre 
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les paroles de Meursault et les dires de certains malades 
( 127 ) 
schizoides. Les analyses psychocritiques sont toutes 
d'accord sur ce point: de nombreux personnages du cycle de 
l'absurde sont marqués par la crise de la dépersonnalisation, 
par la scission du Moi et par la tendance au dédoublement, 
troubles pathologiques qui produisent la perte du contact. 
Cette "distance psychique" présente des variations qui vont 
dans le sens du rapprochement (Meursault - Raymond) ou de 
( 1 ?fi ) 1'éloignement (Meursault - l'Arabe). Sur le plan de 
la communication, ce serait, bien sûr, un non-sens que de 
voir dans Meursault un cas d'autisme tendant à régresser à 
l'état foetal. Mais il est peut-être justifié de considérer 
la communication du roman, les mots du texte et les paroles 
des personnages, comme une communication troublée. Cela per-
mettrait , à notre avis, d'expliquer un "aspect du langage" 
du texte comme l'expression d'un "type d'aphasie" pour 
reprendre les termes de Roman Jakobson pour qui l'aphasie 
est "un trouble du langage", une "perturbation de la commu-
nication verbale sans déficit intellectuel", un "trouble de 
1'énonciation", manifestations des "modifications générales 
( 129 ) du sujet vis-à-vis du monde". En combinant ainsi les 
données des études psychologiques et linguistiques, nous 
pourrions peut-être jeter une lumière nouvelle sur le 
fonctionnement littéraire du texte, celui-ci étant aussi 
un moyen de communication d'un type particulier. 
L'énoncé de Meursault présente, en effet, de manière 
étonnante les caractéristiques du second type d'aphasie décrit 
par Jakobson, celui du trouble de la contiguïté: le sujet 
a tendance à produire son discours en un "style télégraphique", 
où "les liens de coordination et de subordination grammaticales , 
soit d'accord ou de rection, sont dissous", où disparaissent 
les conjonctions et où les relations sont égalisées par l'abo-
lition des temps complexes. Meursault est bien celui qui 
entend sans bien comprendre, qui est capable d'effectuer con-
stamment des opérations métalinguistiques (les nombreuses 
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expressions guillemetées: "aimer", "mon fils", etc.) sans 
toutefois saisir la "contexture générale", et qui semble 
compenser la faiblesse de sa "faculté de combinaison" par 
des réactions "substitutives". C'est en très grande partie 
l'interprétation de la parole étrangère, fondée sur la 
double référence du code et du contexte, qui produit ce 
comportement discursif particulier du narrateur et qui cause, 
par-delà la narration, le trouble du texte au moment de la 
lecture. 
Au niveau de la voix, cet "aspect de l'action verbale 
considérée dans ses rapports avec le sujet", cette aphasie 
correspond correspond bien à cette absence relative de la 
causalité de la parole du Je et à l'extrême abstraction du 
Tu, donc du narrataire, que nous avons observées tout à 
l'heure. Les rapports si flous entre sujet et parole d'une 
part, et entre instance énonciatrice et instance réceptrice 
de l'autre, sont produits, entre autres, par le traitement 
très particulier du temps et du lieu, donc de la situation 
énonciative. La narration "ultérieure" classique, réalisée 
par le passé simple et l'imparfait, est minée par l'emploi 
exclusif du passé composé qui, tout en égalisant les rela-
tions, rapproche le discours littéraire de l'expression orale 
et remédie à l'invraisemblance d'un héros tenant son journal. 
Il s'agit là encore d'une tentative nécessairement vaine sur 
le plan de l'écriture, mais efficace sur celui de la lecture, 
de transformer les mots en paroles... 
Dans le cadre de la deixis, où 1'emploi du prétérit est 
fondé sur la marque de la distance temporelle entre discours 
(ou narration au sens genettien) et histoire, le conflit 
entre énonciation et situation se manifeste clairement. Le 
décalage entre le temps de la rédaction fictive et le temps 
de l'événement est peu à peu "négligé", voire effacé, par 
des contradictions, des absences de liaisons, des interven-
tions predicatives (les quatre coups de la page 1168) ou des 
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séquences de narration quasi simultanée (p. 1205-1206). On 
a souvent parlé d'un récit après coup qui aurait été "arti-
ficiellement" reconstruit en forme de journal ou de mémoires , 
reconstitution défectueuse et parsemée d'inconséquences. 
Mais le texte est un produit qui a sa logique propre: le sens 
surgit souvent de l'inconséquent, du refus ou de l'ambiguïté. 
Ne trouvant ici que "désordre", cherchons ailleurs cette 
logique textuelle, cette cohérence que l'on appelle l'unité 
du texte. 
L'Etranger est un récit du type "behaviounste" , où dominent 
dans la première partie les caractéristiques de l'événementiel, 
dans la seconde celles du discursif. Le choix de la narration 
à la première personne et du temps du passé met l'accent sur 
1'énonciation et, par là, sur la subjectivité. Normalement, 
cette subjectivité est dans le rapport établi entre le dis-
cours et l'histoire, entre le narrant et le narré, donc dans 
la distance. Or, celle-ci, nous l'avons vu, est sapée dans 
le texte: la subjectivité de 1'énonciation narrative est 
affaiblie ou déformée par le silence, par l'incertitude et 
par l'incohérence de la situation. Une impression d'absurde 
s'en dégage: le sujet parlant - ou écrivant - ne se situe pas 
et ne sait situer l'autre (1'incipit : "Aujourd'hui... ou 
peut-être hier, je ne sais pas"). Dans le détail du texte, 
cela explique l'équivoque qui apparaît dans les passages 
descriptifs, comme dans celui de la veillée (p. 1129-1131) 
- où un Nouveau Romancier aurait employé le présent "objec-
tif" - et dans certaines scènes, comme celle de la baignade 
avec Marie (p. 1136-1137)i dont la logique n'est pas immédia-
tement saisie. Reçus, au début de la lecture, comme narrato-
logiquement banals ou absurdes, ces segments ne prennent leur 
sens qu'au bout du travail de lecture, lorsque la situation 
narrative aura recouvré toute sa vraisemblance et que la parole 
aliénée aura trouvé remède dans un traitement de choc, le 
procès. 
L'Etranger est donc un texte écrit à l'envers, un véritable 
récit où tous les éléments sont organisés en fonction de la 
fin. Sa structuration est faite sur le modèle qui est 
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présent dès le début: "J'avais l'impression que... Mais je 
crois maintenant que..." (p. И З О ) . Cette distance entre les 
moments mal définis du passé et un "maintenant" qui n'a jamais 
de véritable présent est peu à peu réduite et semble bien 
vouloir s'annihiler à la clôture où la narration du passé et 
l'écriture du présent, mais aussi la lecture de ces deux acti-
vités, se rejoignent. Le récit bascule alors dans un espace 
abstrait: le discours narratif s'efface devant le discours 
philosophique et le récit semble avoir été le prétexte à 
l'expression de la Pensée. Cette lecture est fréquente. 
Méfions-nous cependant. L'inverse est également possible. 
Nous pensons, en effet, que l'abstaction discursive qui 
marque la fin du texte, où un narrateur engagé, méconnaissa-
ble, disserte sur la Justice, la Peine capitale, la Religion 
et la Société, pourrait très bien servir à camoufler ce qui 
a été caché dans la première partie du roman. Cette thèse 
éclairerait singulièrement le rôle de ces embrayeurs et de 
ces déictiques, ces "maintenant" non-explicités, ces "hier -
aujourd'hui - ce matin" maladroits, qui sont, eux aussi, des 
leurres, des masques, faisant partie de l'arsenal diégêtique 
à l'aide duquel le narrateur, contraint par une pulsion 
obscure, pratique sa stratégie narrative et ruse avec le 
narrataire afin d'atteindre un but que lui seul connaît ou 
devine intimement. Cette stratégie est essentiellement fondée 
sur 1'énonciation: la subversion de la situation de discours 
produit une narration particulière, caractérisé par la distan-
ciation (celle-ci n'existe, en réalité, que dans les rapports 
de la communication humaine, non pas dans ceux entre le narra-
teur et la Nature). Elle provoque, au niveau de la réception, 
ce domaine de l'illusion, une sorte d'aliénation semblable: 
celle dont souffre Meursault face aux personnages devient celle 
du lecteur face au récit, donc à la réalité textuelle. C'est 
pourquoi ce narrataire, subjugué, n'aperçoit plus, à la fin, 
le non-dit du début, ce qu'il y a d'indicible pour Meursault 
et d'innommable pour le sujet caché derrière les mots... 
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Ce silence du texte, nous l'avons déjà noté, n'existe 
que par les mots réellement inscrits et n'apparaît que par 
les situations de parole représentées par le texte. Ce texte 
étant en même temps la parole difficile de Meursault et le 
mot problématique de l'instance productrice, il faudra 
étudier la difficulté de la communication dans le rapport 
établi avec 1'Autre, 1'interlocuteur, celui de Meursault 
(le narrataire du monde romanesque) et celui de l'instance de 
l'écriture (le lecteur abstrait ou concret). 
3.3. La parole de l'Autre 
La stratégie subversive, appliquée par le sujet parlant 
à la communication interne, partie de la représentation de 
l'univers fictif, est exploitée de manière remarquablement 
subtile sur le plan de l'insertion de la "parole étrangère" 
dans le discours narratif. Simulacre , 1'Etranger est une com-
munication troublée, un langage troublé. Le silence y est 
problématique au plus haut degré. La parole dans le texte 
l'est aussi, mais moins. Celle du narrateur est difficile. 
Elle se méfie de la référence. Meursault est bien cet homme 
qui "cherche les mots". Il refuse de parler le code de la 
"parole sociale", cette parole usée, marquée par le stéréo-
type, par l'impropre, par l'emphase et le pathétique. 
C'est pourquoi il est assez à l'aise quand il communique 
avec les petites gens, un concierge, un Céleste, un Salamano: 
la simplicité de leur code rudimentaire et discret lui convient. 
Dans la communication avec Marie, le contact physique est de 
loin préféré à son langage conventionnel où les mots aimer 
et épouser font problème. Mais la difficulté de la communica-
tion se manifeste le plus clairement lors de la rencontre 
du langage des officiels: le directeur de l'asile, le patron, 
l'avocat, le procureur, le juge, l'aumônier... Ici, système de 
référence et code sont véritablement différents de ceux de 
Meursault. Et pourtant, on ne saurait dire que ce langage 
lui soit vraiment "étranger", pas fondamentalement en tout cas, 
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d'abord puisqu'il n'est pas silence, ensuite parce que le 
narrateur situe le sien face à celui-là. Or, le contraire 
est apparenté à ce à quoi il ressemble: 1'envers et 1'endroit, 
le oui et le non (1937) sont deux faces du même langage, 
en dépit de leur différence (comme "tirer ou ne pas tirer" 
de la page 1166)· 
Ce qui importe, c'est le centre autour duquel s'organisent 
tous ces discours : Meursault, héros narrateur et perspective 
unique, est toujours un Je locuteur, interlocuteur et témoin 
narrant. Tout est donc dans sa manière de parler, d'entendre, 
d'écouter, de rapporter et de taire. C'est par rapport à la 
spécificité de son énonciation et de sa perception que se 
situent les autres discours du texte. C'est donc dans la rela-
tion qu'entretiennent le discours du narrateur et celui des 
personnages, dans leur interférence discursive, qu'il faudra 
chercher le "trouble" de la communication. Quand on observe 
le texte-discours de manière globale, à partir de ce "centre 
de la communication" qu'est Meursault, on est amené à distinguer 
deux grands modes discursifs qui correspondent aux deux volets 
du roman. 
J.J.I. Deux parties, deux discours 
Camus lui-même et de nombreux commentateurs ont cru que 
le sens du texte se trouve dans le "parallélisme" des deux 
parties: l'histoire narrée dans la première est reprise, dans 
une double perspective, dans la seconde (cf. Camus, Carnets, 
II, p. 30). Il est vrai que le récit est dédoublé et que les 
effets de la focalisation, provenant de deux sources opposées, 
visent le même "objet" narratif. Mais ce parallélisme du 
récit pourrait bien être secondaire: nous avons constaté trop 
de lacunes et de déficiences pour que la seule histoire puisse 
porter le poids du sens. Ni la logique narrative, ni la causa-
lité psychologique ne suffisent à constituer la cohérence tex-
tuelle. (131) 
Quand on observe le dyptique dans la perspective de 1'énon-
ciation, on est au contraire frappé par la continuité narra-
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tive. Ce qui diffère, c'est le mode discorsif. La première 
partie, exception faite pour le chapitre VI, est marquée par 
l'univocité et par le rapport d'homogénéité qui régit les 
deux discours, celui du narrateur et celui des personnages, 
relation d'analogie qui semble les égaliser (une seule excep-
tion à la page II56: la remarque murmurée de Marie sur la 
réponse "bizarre" de son ami). Dans la seconde, par contre, 
le discours polyphonique, fortement marqué par le skaz, se 
caractérise par la violence: les voix et les codes s'entre-
choquent , les rapports sont ceux de la dissemblance et de 
l'antinomie. L'énoncé de Meursault lui-même, stable et consé-
quent au début, suivant sa propre logique, subit des trans-
formations considérables et évolue vers un discours dynamique 
et engagé. 
Le parallélisme est donc partiel : s'il existe sur le plan 
de 1'histoire, il est absent du discours. C'est ce qui explique 
peut-être son existence à un autre niveau, à celui de la lec-
ture habituelle qui s'attache d'abord â l'histoire. Quelque 
peu désorienté au début, mais rapidement apprivoisé par la 
facilité apparente et la simplicité provoquante du texte et 
vite soumis à la force singulière de cette voix commune mais 
originale, le lecteur entre aisément dans l'opposition que le 
narrateur établit entre lui-même et la "société" , et prend 
plaisir à saisir, après coup, le sens de la première partie. 
Un autre plaisir s'y ajoute: pendant que le lecteur affronte, 
durant les cinq derniers chapitres, deux paroles qui s'énon-
cent conjointement, la part du discours normatif et conformiste, 
rapporté par le narrateur, l'installe, malgré son désaccord 
politique et en dépit de sa sympathie pour le Héros, dans le 
confort du сonnu, dans le monde qui est le sien. 
Reste alors le chapitre VI, celui du meurtre, ce centre 
dont nous avons déjà signalé l'ambiguïté profonde. 
3.3-2. L'axe: m parole, ni mot 
En étudiant la relation entre le sujet scnpteur et son 
texte, nous avons vu que la parole impossible peut être exprimée 
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par le moyen du mot, son substitut. A la base de l'acte d'énon-
ciation se trouve la pulsion qui, dans la situation de parole, 
s'érige contre le Silence. Quand un locuteur est incapable 
de faire acte de parole, il peut passer par un intermédiaire : 
dans ce sens, on peut dire que Camus "fait écrire" Meursault; 
Meursault écrit à la place de Raymond Sintès, etc. Mais il y 
a des situations où l'acte de communication, désiré ou craint, 
ne peut se réaliser ni par la parole m par le mot. C'est le 
cas du chapitre VI, noyau qui, inséré entre les deux volets 
proportionnés du texte, tient une place à part. On en a souvent 
commenté les fonctions narrative et poétique. Pour nous, c'est 
surtout le lieu central où le discours change. Si, sur le plan 
de la communication, la première partie représente la "platitude" 
du langage et la seconde la difficulté du dialogue, due à la 
rupture du stéréotype, le chapitre du meurtre ramène 1'énon-
ciation à un degré zéro. Le silence engendre alors la violence. 
Le changement du discours qui s'en suit est m o m s dû à ce que 
l'on a appelé "l'absurde" du meurtre qu'à un acte pathologique 
d'énonciation. Meursault se trouve ici dans une situation où 
la parole est impossible : face à un Tu virtuel - le groupe 
d'Arabes - qui le force à "parler" par un mutisme obsédant 
(un "silence animal", semblable à celui de la Mère), appelant 
à la communication, le Je est pris au piège. La parole est 
impossible. Son substitut, le mot (écriture, lettre ou texte) 
également. Il faudra recourir à un autre moyen. 
k. La non-parole: le meurtre du silence 
La mise en situation où apparaît le paroxysme du besoin-de-
parole a été soigneusement préparée par l'auteur. Une "lecture 
politique" montre bien l'habileté et la discrétion de la mise 
( 132 ) 
en scène. Observons rapidement ces étapes qui mènent à 
la confrontation fatale, à la situation clé du texte. 
La référence arabe est pratiquement absente dans l'univers 
spatial de la description (fait étonnant chez un auteur qui, 
à la même époque, rédige ses redoutables Enquêtes en Kabylie). 
Le sujet parlant, Meursault, se situe nettement dans un milieu 
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colonial refusant toute intrusion algérienne. L'Algérien 
lui-même, dans les rares passages où il apparaît, est un inconnu, 
objet de suspicion, qui peut être considéré, par un renver-
sement ironique, comme le véritable "Etranger" du roman: 
l'infirmière "arabe" (p. 1129), la maîtresse "mauresque" 
(p. 1ΐΊ8) et le "groupe d'Arabes" (chapitres V et VI) sont 
des sprectres sans consistance. Tous sont anonymes. Tous sont 
muets (sauf la Mauresque qui a été tirée, par la force et 
contre le gré de sa famille, dans l'autre camp). 
Bornons-nous au petit groupe d'Algériens dont la présence 
est étroitement liée à celle de la maîtresse de Raymond (la 
fonction de celle-ci sera traitée plus l o m ) . Les Arabes sont 
introduits dans le texte de manière indirecte, par la parole 
intermédiaire du personnage de Raymond Sintès qui fait pré-
céder leur apparition d'un avertissement à Meursault. 
Cette première formulation est une référence aux Arabes 
absents, rapide et marquée par la distanciation. Elle se fait 
par le mélange si caractéristique des discours transposé et 
rapporté qui dégage le narrateur de sa responsabilité et 
suggère son innocence: 
Il avait été suivi toute la journée par un 
groupe d'Arabes parmi lesquels se trouvait 
le frère de son ancienne maîtresse. "Si tu 
le vois près de la maison ce soir en rentrant, 
avertis-moi." J'ai dit que c'était entendu. 
(p. 1155) 
La seconde apparition où Meursault, Raymond et Marie se 
trouvent face au groupe est encore effectuée par l'intermé-
diaire de Raymond, non pas par sa parole, mais par un geste 
qui force Meursault à regarder ce qu'il n'a pas vu. Ici, le 
geste, substitut de la parole, fonctionne comme un signe par-
faitement compris: 
Nous allions partir quand Raymond, tout à coup, 
m'a fait signe de regarder en face. J'ai vu un 
groupe d'Arabes adossés à la devanture du bu-
reau de tabac·(p. Il6l) 
Dans les deux cas, les Arabes sont vus comme un "groupe" qui 
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fait obstacle ("en face") et qui menace. Leur nombre n'est pas 
précisé. Raymond, "l'air préoccupé", a beau dire "que, pour-
tant, c'était maintenant une histoire finie", l'inquiétude est 
là. Dans ce passage, elle se manifeste avant tout par le com-
portement de Raymond et de Marie dont les paroles sont trans-
posées ou narrativisées ("Raymond m'a dit que...; il a ri en 
disant que... ; Marie m'a demandé ce qui... ; elle a voulu 
que..."). Elle se dégage de façon bien plus subtile de la 
description que le narrateur applique au groupe: 
Ils nous regardaient en silence, mais à leur 
manière, ni plus ni moins que si nous étions 
des pierres ou des arbres morts.(p. Il6l) 
L'interprétation est là: Meursault déchiffre les "systèmes de 
signes" en acte, le regard et le silence, celui-ci étant une 
forme de langage puisque non-parole. Tous deux sont des codes 
ignorés - partiellement du moins - du narrateur ("à leur 
manière") mais s'adressent bien à Meursault, leur objet, 
destinataire du regard et du silence, qui se sait le Tu d'un 
Je menaçant. Cet "interlocuteur" se sent méprisé et humilié: 
il est réifié par l'Autre ("pierre", "arbre mort") ce qui est 
une autre manière d'humaniser l'adversaire et d'avouer sa 
culpabilité. Il n'échappe pas au signe de l'autre, même pas 
par 1'éloignement physique : 
Raymond m'a annoncé que les Arabes ne nous 
suivaient pas. Je me suis retourné. Ils étaient 
toujours à la même place et ils regardaient 
avec la même indifférence l'endroit que nous 
venions de quitter. 
Le Moi du narrateur se situe ainsi clairement dans son état 
de dépendance par rapport aux Arabes. 
La troisième rencontre est celle des Hommes: Meursault, 
Raymond et Masson se trouvent face à deux Arabes dont le 
frère de la "Mauresque". Numériquement la situation est l'in-
verse de la précédente. Mais c'est de nouveau Raymond qui 
signale la présence adverse par une parole adressée, cette 
fois-ci, à une tierce personne et non comprise du narrateur: 
A ce moment, Raymond à dit à Masson quelque 
chose que j'ai mal entendu. Mais j'ai aperçu 
en même temps, tout au bout de la plage et très 
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loin de nous, deux Arabes en bleu de chauffe 
qui venaient dans notre direction. J'ai regardé 
Raymond et il m'a dit: "C'est lui", (p. ll6Ï) 
On voit que de nouveau les signes de Raymond sont parfaite-
ment saisis, au niveau du code comme à celui de la référence: 
sans qu'il ne perçoive l'énoncé, Meursault comprend le sens 
de 1'acte d'énonciation; sans que Raymond ait besoin d'une 
parole de Meursault, il capte le sens du regard de son 
"copain". 
La mise en scène de la "bagarre" se fait alors à la ma-
nière du western: 
Nous avons continué à marcher. (...) Les Arabes 
avançaient lentement et ils étaient déjà beau-
coup plus rapprochés. Nous n'avons pas changé 
notre allure (...). Nous avancions d'un pas 
égal vers les Arabes. La distance entre nous 
a diminué régulièrement. Quand nous avons été 
à quelques pas les uns des autres, les Arabes 
se sont arrêtés, (p. 1164) 
Avant le règlement de compte, Raymond parle à "son type". Mais 
ici encore Meursault affirme: 
J'ai mal entendu ce qu'il lui a dit... 
La parole non perçue par le narrateur doit précéder, en tant 
qu'acte, les actes qui suivent: ceux de la violence qui feront 
couler le sang. Meursault ne participe au combat que par sa 
parole qu'il rapporte littéralement: 
Je lui ai crié: "Attention, il a un couteau!" 
(p. II65) 
Ce cri est une mise en garde destinée à Raymond, le doublet 
de l'avertissement que celui-ci a adressé à Meursault à la 
page II55. Mais cette parole, malgré sa force ("crié" ! ) , est 
inefficace: elle n'empêchera pas Raymond d'avoir " le bras 
ouvert et la bouche tailladée". Ici encore, la parole échoue. 
Cet affrontement physique ne résout rien. La situation 
n'a pas fondamentalement changé. Elle a empiré: le besoin de 
vengeance s'ajoute à celui de la défense. On va inexorablement 
vers une "explication". 
2ΐΊ 
La quatrième rencontre est celle de l'égalité numérique. 
Meursault et Raymond, celui-ci vaguement poussé par le désir 
de la vengeance, marchent sur la plage: 
J'ai eu l'impression que Raymond savait où 
il allait, mais c'était sans doute faux,( p. II65) 
La recherche de la situation de contact est quasi inconsciente. 
Près de la source, ils trouvent en effet ("nous avons trouvé") 
les deux Algériens ("nos deux Arabes"). L'identité de Meur-
sault et de Raymond Sintès est parfaite. Ils peuvent affronter 
les adversaires dont, pourtant, la supériorité inquiétante 
est manifeste: 
Couchés (...), ils avaient l'air tout à fait 
calmes et presque contents. 
La provocation contenue dans ce "presque contents" se retrouve 
dans : 
Notre venue n'a rien changé.(p. II65-II66) 
C'est la preuve du désir qui pousse Meursault à changer la 
situation. Car c'est bien la situation qui fait problème: la 
situation du silence. L'observation et le mutisme des ouvriers 
algériens engendrent chez l'Autre, Meursault, le besoin d'ex-
pression. La prise de contact devient une nécessité. Le manque 
( 133 ) 
de communication devient obsessionnel. Le silence pro-
voque. La distance physique qui sépare le sujet de son objet 
déclenche, chez le premier, une orientation qui peut s'effec-
tuer dans le sens d'un rapprochement ou d'un éloignement. 
Chez Meursault aussi, ce manque et donc aussi ce désir -1'étude 
psychanalytique l'a démontré -, se trouvant enfouis dans l'in-
conscient, créent, en même temps que l'angoisse et la défense, 
la pulsion phatique. Le sujet s'efforce de saisir tout signe 
venant de l'autre: 
Celui qui avait frappé Raymond le regardait sans 
rien dire. L'autre soufflait dans un petit ro-
seau et répétait sans cesse, en nous regardant 
du coin de l'oeil, les trois notes qu'il obte-
nait de son instrument, (p. II66) 
Mais le langage de la flûte, tout simple et envoûtant qu'il 
soit, n'est pas le langage de Meursault; c'est un autre code, 
équivalent au silence, "petit bruit" attrayant mais incompré-
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hensible, associé à celui de l'eau de la source et qui ensemble 
deviennent un "double silence". C'est ce silence obstiné, 
cette absence d'énonciation, qui est au coeur du livre. 
Il s'oppose à la réalisation du désir. Puisqu'il n'est pas 
rompu par l'Arabe - "Il ne t'a pas encore parlé" -, on ne 
peut agir. La parole est le premier acte: sans l'acte d'énon-
ciation préalable, d'autres actes sont interdits. 
Raymond comprend, mais insiste et cherche une échappatoire 
par la ruse: 
Alors, je vais l'insulter et quand il 
répondra, je le descendrai.(p. 116Ί) 
Voilà l'importance capitale de la parole, non pas de sa valeur 
sémantique, mais de 1 ' acte. Voilà aussi le pouvoir extraordi-
naire du silence. Le "C'est ça" approbateur de Meursault atteste 
bien l'effort qui est fait en vue d'anéantir la situation de 
la non-parole, situation contre-nature qui conduit à un vide 
psychique où tout peut basculer: 
J'ai pensé à ce moment qu'on pouvait tirer 
ou ne pas tirer. 
Mais au moment même où, par la violence, la situation va se 
transformer, les Algériens qui, eux, semblent avoir compris 
disparaissent. Ce ne sera que partie remise. 
Jusqu'ici la stratégie de la parole est restée sans effet: 
comme dans la troisième rencontre où le discours rapporté des 
trois pieds-noirs , contenant la répartition des tâches au 
combat, s'opposait à la concertation naturelle et silencieuse 
des Arabes, les paroles rapportées des deux amis se heurtent 
ici, dans toute leur inutilité, au silence d'en face. 
La situation sera enfin forcée dans la cinquième et der-
nière rencontre, celle qui opposera Meursault au frère de 
l'Algérienne. Maintenant c'est, pour la première fois, le 
narrateur qui voit sans intermédiare "le type de Raymond" 
(p. II67)· L'a-t-il cherché? On retrouve la même recherche 
demi-consciente du contact qui était à l'origine de la quatrième 
rencontre : 
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J'ai été un peu surpris. Pour moi, c'était 
une histoire finie et j'étais venu là 
sans y penser. 
Raymond aussi avait dit que "c'était maintenant une histoire 
finie" (p. Il6l), mais lui aussi avait probablement provoqué 
la rencontre précédente en sachant "où il allait" (p. II65)· 
Au niveau de la communication, cette grande scène du 
meurtre est dominée par le silence et le regard. L'absence de 
parole est totale. L'intervalle entre oui et non, cette tenta-
tion impossible, est agrandi par une description a-temporelle 
et quasi mystique des sensations. Meursault seul regarde 
l'Arabe seul. Il "devine" le regard permanent "entre (l)es 
paupières mi-closes" (p. II67) de l'autre qu'il ne cesse de 
regarder. Il cherche le signe. En l'absence de la flûte, il 
interprète, dans le sens de son fantasme, le jeu d'ombre sur 
le visage de l'Algérien: "...il avait l'air de rire" (p. II68). 
Il se retrouve dans la situation inférieure de la pierre et 
de l'arbre mort. Le mutisme, l'observation et l'immobilité 
créent donc un malaise chez l'objet. Le silence paraît bien 
être ici un signe d'incommunicabilité, conséquence d'une 
parole impuissante à dire ce qui est. L'inaudible, comme l'in-
visible, appelle à l'interprétation: Meursault, vulnérable, 
se sent menacé. Sa vulnérabilité se manifeste par un état 
psychosomatique pathologique ("cette brûlure que je ne pou-
vais plus supporter", la même que celle qu'il a ressentie 
le jour de l'enterrement de sa mère) et par la tentative de 
la transformation situationnelle, ce "pas", "vai seul pas en 
avant", qui constitue un acte d'approche, mais en même temps 
un acte d'agression, "stupide" mais inévitable. Ici désir et 
et crainte sont inextracablement mêlés. Tout dépend de l'inter-
prétation des signes. Le pas stupide de Meursault, considéré 
comme un acte de violence par l'autre, engendre l'acte de 
défense: l'Arabe tire son couteau. Ce geste, signe d'incompré-
hension, précipite le processus pathologique en intensifiant 
la brûlure douloureuse. Le contact, maintenu par le double 
regard, est alors rompu unilatéralement par Meursault dont les 
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yeux se couvrent de sueur: c'est bien le soleil - l'astre et 
la fièvre - qui est coupable. Il faut modifier cette sitiation 
insupportable, soit en rétablissant le contact, soit en sup-
primant la situation. Le manque mène à la panique. Le silence 
doit être rompu. 
C'est alors que l'acte d'énonciation a lieu, rendu dans 
les termes qui transcrivent habituellemnt le cri difficile 
de l'être humain: 
C'est alors que tout a vacillé. La mer a 
charrié un souffle épais et ardent. Il m'a 
semblé que le ciel s'ouvrait sur toute son 
étendue pour laisser pleuvoir du feu. 
Tout mon être s'est tendu et j'ai crispé 
ma main sur le revolver. La gâchette a 
cédé... (p. 1168; nous soulignons) 
La parole est là: Meursault "fait parler" l'arme qui "crache" 
le feu dans un "bruit à la fois sec et étourdissant". Les 
coups de feu sont comme des mots : une fois qu'il a "lâché" le 
premier, trop longtemps retenu, d'autres suivent, inutiles 
mais sans doute libérateurs... 
Il faut penser ici à deux situations semblables qui pro-
duisent des actes d'énonciation marqués par la même violence: 
celle de Raymond placé face à l'absence de sa maîtresse et 
celle de Meursault lui-même face à la parole futile de l'au-
mônier. Sur le plan de la communication troublée, le parallé-
lisme entre ces deux scènes et celle du meurtre est frappant. 
En effet, comme la Mauresque a "manqué" à Raymond (manquer 
dont les deux sens, celui du désir et celui de la faute, 
alternent aux pages ΙΐΊΊ, Il2l9 et II58), son frère "manque" 
à Meursault. Ce qu'est l'absence de la femme pour Raymond, c'est 
le silence de l'homme pour Meursault. Comme la soeur, le frère 
doit être puni. Il ne suffit pas de le "taper", de le "frapper", 
de le "battre jusqu'au sang", de lui "cracher à la figure" ou 
de le "mettre dehors", il faut le "marquer" définitivement, 
par la pire des punitions (p. llkj-llkfi ) . Sintès a trouvé une 
"solution": il a adressé la parole à Meursault, son "copain", 
par qui il a fait "écrire une lettre avec des coups de pied et 
en même temps des choses pour la faire regretter" (p. 11Ί8), 
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curieuse combinaison de deux systèmes de signes incompatibles, 
le mot insidieux et le geste punitif. L'écriture a réussi à 
attirer dans le piège l'Algérienne qui, en subissant au lit, 
"juste au moment de finir", les coups - réels cette fois-ci -
de l'amant vengeur, a "hurlé" de "terrible façon", d'une "voix 
aiguë" (p. II51)· La punition sadique a apaisé le bourreau qui 
y trouve sa satisfaction, une raison d'être "content" (p. II52). 
Pour Meursault, il n'y a pas d'intermédiaire: la parole et 
le mot sont inefficaces dans la situation qui est la sienne. 
Il ne lui reste que le geste ("crisper la main", "toucher le 
ventre poli de la crosse", "tirer"...; p. II68). Mais l'ambi-
guïté est la même. 
Dans la seconde situation, à la fin du texte, le cri de 
Meursault s'opposera au discours conventionnel et édifiant 
de l'aumônier. Puisque le discours vide du religieux est aussi 
intolérable que le silence de l'Algérien, il sera rompu avec 
une violence semblable: 
Alors, je ne sais pas pourquoi, il y a 
quelque chose qui a crevé en moi. Je me 
suis mis à crier à plein gosier et je l'ai 
insulté et je lui ai dit de ne pas prier. 
Je l'avais pris par le collet de sa sou-
tane. Je déversais sur lui tout le fond 
de mon coeur avec des bondissements mêlés 
de joie et de colère·(p. 1210) 
Si le même effort est à la base de 1'énonciation explosive, 
ce ne sont pas les mêmes moyens qui forcent la situation: 
du cri - la parole originelle - et du geste punitif qui brisent 
le langage stérile du prêtre, seul le dernier peut être 
employé dans l'anéantissement du silence. 
Ce qui apparaît ainsi, c'est que la rupture du silence, 
de l'absence et du vide, qui constituent ici des codes, est 
toujours, aussi paradoxal que cela paraisse, un acte de com-
munication réalisé par une énonciation complexe et un code 
ambigu dont il faudra examiner la nature. 
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5. Cette part d'obscurité qui est le centre... 
Cette lecture est évidemment partielle. Toute analyse 
est restrictive: en mettant l'accent sur le seul aspect de 
la communication difficile, on exclut nécessairement d'autres 
éléments du texte. Mais nous pensons que ceux-ci s'éclairent 
singulièrement grâce à notre démarche: les thèmes du soleil 
et de la mer, de l'eau et du sable, de l'ombre et de la lumière, 
de la fraîcheur et de la chaleur, qui accompagnent la recherche 
pathologique de 1'énonciation, en constituent le cadre phy-
sique et psychique, et enrichissent la situation que nous 
avons mise au premier plan. Simulacres, île en camouflent 
sans doute aussi le vrai sens en servant de moyens de dissi-
mulation. Le conflit du silence,obscurément vécu par le sujet 
demi-conscient, que ce soit Camus ou Meursault, qu'il réfère à 
une Mère, à un Père ou au Colonisé, exige 1'imprécision dans 
la manière dont il est "exprimé". 
Ce qui est pour nous manifeste, c'est que la mise en scène, 
la mise en situation, devrait mener, dans des circonstances 
"normales", à une "explication", à l'acte de parole. Toutes 
les conditions sont réunies pour créer cette situation où la 
parole doit jaillir. Car l'origine de la parole, celle de 
Camus et celle de Meursault, nous l'avons vu, est toujours 
dans une situation précise, celle du vouloir-parler ou du 
faire-parler pour que l'autre me parle, à ce Moi se trouvant 
face au Silence. Ce silence devient, par projection, le signi-
fiant du manque et du désir. 
Dans 1'Etranger, les Arabes, introduits par dehors au 
moyen du discours rapporté de Raymond Sintès - le nom de la 
mère de Camus -, deviennent les interlocuteurs virtuels de 
Meursault. Si proches dans l'espace, toujours là, "toujours 
à la même place" (p. Il6l), ils appellent à la communication 
par leur "regard" (p. 116?) et par leur "silence" (p. 1168), 
par leur 'indifférence" intolérable aussi, cette même "indiffé-
rence à toute chose, cette non-pensée qui se nourrissait du 
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sentiment confus d'une rude (?) existence" (II, p. 1215) qu'un 
soir l'enfant avait découverte chez sa mère. L'impossibilité 
de la communication se mue peu à peu en supplice. La néces-
sité de la parole s'intensifie par une situation chauffée à 
blanc, et là où la parole et le mot, son succédané, sont 
irréalisables, un autre mode d'énonciation doit s'y substituer. 
Ce mode ne sera pas "absurde". Il s'explique. On sait bien 
aujourd'hui que le manque de parole, l'impossibilité du con-
tact désiré ou craint - ce qui est, au fond, la même chose -
bloque la fonction phatique. Ce blocage provoque 1'agressi-
vité. Le sujet terrorisé cherche des moyens afin de 
transformer sa situation: il peut même recourir au moyen terro-
riste. C'est le cas de Meursault dont la psychanalyse a révélé 
la tendance sado-masochiste, si manifeste dans son double, 
Raymond Smtès. Par un renversement tragique, le désir 
de contact , engendré par la situation mais ne pouvant se 
réaliser, trouve ainsi sa "solution" dans l'annihilation de 
cette même situation . En effet, c'est sans qu'aucune parole 
ne soit prononcée (donc contre la "règle" que nous avons 
dégagée), dans un silence devenu intolérable, que Meursault 
"parle", par "le bruit sec et assourdissant" d'un autre 
langage, celui des coups de feu. 
On a souligné "la fonction narrative des quatre coups de 
feu", langage dans le langage, système de signes, système 
de la communication puisqu'il détruit celle-ci... 
Cette interprétation, si hasardeuse à première vue, correspond 
singulièrement à cette tendance qui domine le cycle de l'absurde 
et que nous avons esquissée tott à l'heure: la "parole manquante" 
de Camus est exprimée par l'acte scriptural, le mot de Meur-
sault; celle de Raymond par l'écriture de Meursault qui endos-
sera la culpabilité. Le sujet inapte à la parole "passera la 
parole" à un intermédiaire; la parole ne pouvant se réaliser, 
à cause de la situation, trouvera un substitut dans un autre 
système de signes, 1'écriture et le geste. Au moment où la 
verbalisation défaille, où m parole ni mot ( m la musique de 
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la flûte, m le signe gestuel, ni le regard...) ne parviennent 
à briser le mur du silence, il ne reste que le passage à un 
acte d'un autre ordre, un acte-décharge employant le système 
de signes des coups de feu. Car le silence, code incom-
préhensible puisque pouvant tout dire, est un danger: il est 
terrorisant pour Meursault comme il sera "terroriste" pour 
ses semblables dans un avenir hors texte, mais proche... 
Dans cette perspective, le meurtre de l'Arabe est donc 
l'assassinat non seulement du Silence, mais aussi de la Parole 
virtuelle. La cause doit être cherchée dans le manque (ce 
verbe manquer, ambigu, répété trois fois par Raymond à la 
page 1151), dans l'absence de l'objet désiré ou craint, ici 
dans l'absence de parole qui produit, dans une situation 
donnée, un état psychologique qualifié d'absurde. On a souvent 
dit que le silence de l'Arabe est le silence de la Mère muette 
et du Père absent. Tous deux renvoient à cette "confrontation 
désespérée entre l'interrogation humaine et le silence du 
monde" (II, p. ^15)· Celui qui, par la force, parvient à briser 
ce rapport s'ouvre "pour la première fois à la tendre indiffé-
rence du monde" (p. 1211) en attendant que "tout soit consommé" 
et qu'il entre dans "cette patrie tranquille où la mort même 
est un silence heureux" (II, p. 13). Est-ce là qu'il pourra 
s'unir avec l'Autre, avec la Mère, le Père, l'Arabe ou le 
Monde? 
De ces derniers liens, celui qui relie Meursault aux Arabes 
n'est guère clarifié. Dans toute la seconde partie, il n'y 
a que deux allusions très brèves à leur présence, que presque 
aucun critique de 1'Etranger n'a commentées, mais qui, pour 
nous, sont essentielles puisqu'elles désignent la nature de 
la tr ans forma 11on que l'acte du meurtre a produite au niveau 
de la situation. 
La première se situe au moment où Meursault est enfermé 
à la prison avec d'autres détenus, "la plupart des Arabes": 
Ils ont ri en me voyant. Puis ils ont 
demandé ce que j'avais fait. J'ai dit 
que j'avais tué un Arabe et ils sont 
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restés silencieux. Mais un moment après ι 
le soir est tombé. Ils m'ont expliqué 
comment il fallait arranger la natte où 
je devais coucher, (p. 1175) 
Déroulement curieux d'une communication problématique: le 
rire, puis 1'interrogation, enfin le silence. Mais cette 
fois-ci , tout de suite après, avec une référence significa-
tive au "soir" (la "trêve"), il y a une "explication" bien-
veillante. La situation de parole semble s'être normalisée 
malgré la gravité des faits. 
La seconde référence se trouve à la page suivante. Main-
tenant , les Arabes sont au "parloir" où Meursault reçoit la 
visite de Marie dont il est séparé par "deux grandes grilles". 
Lui est du côté des hommes, une dizaine de prisonniers, des 
"Arabes pour la plupart"; elle se trouve "entourée de Maures-
ques" dont deux parlent "très fort avec beaucoup de gestes". 
Arabes et non-Arabes sont maintenant, pour la première fois, 
mêlés ; la seule distinction marquée est celle des sexes. 
Le volume des voix est souligne à plusieurs reprises: 
A cause de la distance entre les grilles, 
les visiteurs et les prisonniers étaient 
obligés de parler très haut.(p. II76) 
"Le bruit des voix", leur "tumulte", lui cause "une sorte 
d'étourdissement" à tel point qu'il lui a "fallu quelques 
secondes pour (s')adapter". Suit une remarque curieuse qui 
rejoint le commentaire que le narrateur a fait, dans la pre-
mière partie, à propos de l'aisance de la communication du 
groupe d'Arabes: 
La plupart des prisonniers arabes ainsi 
que leurs familles s'étaient accroupis 
en vis-à-vis. Ceux-là ne criaient pas. 
Malgré le tumulte, ils parvenaient à 
s'entendre en parlant très bas. Leur 
murmure sourd, parti de plus bas, formait 
comme une basse continue aux conversa-
tions qui s'entrecroisaient au-dessus de 
leur tête,(p. II76) 
Ici, une deuxième distinction est établie, fondée sur la 
qualité de la communication. Face à 1'interlocution tumul-
tueuse et stérile des Européens, dominante ("au-dessus" de 
l'autre), il y a celle des Algériens, simple, naturelle
 et 
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efficace malgré sa position inférieure. Ici, la parole atteint 
sa situation idéale, son fonctionnement parfait: s'entendre 
sans avoir à crier, en parlant "très bas" , "de plus bas", 
"comme une basse" , dans un langage proche du silence, un 
"murmure", semblable à celui de la flûte et de la source. 
Reste le fait que les Arabes ont parlé à Meursault et qu'il 
leur a parlé. Est-ce la réalisation d'une situation désirée 
(une référence politique)? L'ébauche vague d'un dialogue 
devenu possible , paradoxalement, grâce à un double sacrifice 
( 1 in ) (la connotation religieuse du "tout est consommé" final)? 
Mais quel est alors le rapport avec "le groupe d'Arabes" de la 
première partie? Ceux-ci ne réapparaissent pas dans la seconde, 
contrairement à tous les autres personnages. 
Le lien qui pourrait révéler la vérité, le "secret", 
est celui qui unit le narrateur meurtrier à sa victime morte. 
Mais ce lien est caché. Il n'est pas tant inavouable (comme 
certains le prétendent) qu'inexprimable par la parole et le 
mot. Il ne peut être rendu que par le silence. Car l'indicible 
est dans le diciblei il est inscrit par le vide, par le 
silence du texte même. Sa présence est dans les mots qui, 
en le créant, le dissimulent. Involontaire, représentant au 
vrai sens du mot 1'innommable, trouvant son origine dans le 
subconscient de l'instance productrice, le silence est dans 
l'absence de la causalité psychologique, dans le langage 
aphasique, dans les situations de parole non-réalisées et 
dans le mutisme des personnages fictifs. Faut-il voir là 
la figuration du désir de communication entre un sujet écrivant 
et son lecteur, une recherche de l'effet cathartique de l'écri-
ture (au sens originel: "qui purge", verbe qui figure dans 
le texte)? 
Peut-être faut-il avoir recours au hors-texte pour chercher 
le sens de ce lien et chercher sa définition dans le livre 
précurseur de 1'Etranger, son pré-texte, La Mort heureuse, 
rédigé en 19371 où l'on dit de Mersault, la première version 
de Meursault, au moment où il tue Zagreus: 
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Il se prenait d'un amour violent et 
fraternel pour cet homme dont il s'était 
senti si loin et il comprenait qu'à le 
tuer il avait consomme avec lui des noces 
q u i l e s l i a i e n t a t o u t j a m a i s , ( n o u s s o u -
lignons ) 
Mais quel critique oserait interpréter dans ce sens la rela-
( 139 ) tion entre Meursault et l'Algérien en bleu de chauffe? 
Le silence du texte est grand sur ce point: nulle part dans 
la seconde partie le narrateur ne reviendra près de sa victime 
qui semble n'avoir pas existé (on le lui a assez reproché; 
comme si l'on pouvait "reprocher" quelque chose à un personnage 
fictif, à la forme que prend le fantasme...). Est-ce parce 
qu'un silence a été tué, une absence de parole incarnée "par 
hasard" dans le personnage d'un Algérien qui, dans le contexte 
colonial, est éminemment apte à figurer aussi bien le sujet 
que 1'objet d'une énonciation impossible? 
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C H A P I T R E IV 
POETIQUE DE LA PAROLE QUOTIDIENNE. 
DU POTIN 
"Ce que l'on déracine le plus difficilement 
chez un peuple, ce ne sont pas les fictions 
qui le conservent, ce sont les mensonges 
qui l'amusent." 
Charles Nodier, Rêveries. 
1. Le potin: oralité et écriture 
En dépit des changements profonds survenus dans la prati-
que de l'analyse textuelle depuis quelques dizaines d'années, 
on n'a guère daigné s'intéresser au sous-genre du potin. La 
première raison de ce manque d'attention réside évidemment 
dans le mépris instinctif qu'éprouve tout honnête homme - et, 
de surcroit, tout intellectuel sérieux, convaincu de l'être 
ipso facto - à l'égard de cette catégorie inférieure de textes 
dont la gratuité dépasse celle des textes dits littéraires. 
La seconde est dans la difficulté de circonscrire le champ 
d'investigation: le genre du potin est encore indéfini, son 
corpus encore problématique. Ces écrits se prêtent mal aux 
critères hiérarchiques que l'on a l'habitude d'appliquer en 
voulant déterminer l'appartenance de certains textes à telle 
ou telle catégorie. On n'a qu'à penser aux différences apparem-
ment nettes, mais difficilement démontrables entre le potin 
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de Minute et celui du Canard enchaîné. Dans la pratique il 
ii'cbt pas aisé de marquer, de manière précise, les traits 
dibtmctifs qui séparent le potin, le pamphlet, l'écrit po-
lémique, le texte ironique et la caricature. Nombre de tex-
tes "secondaires" d'auteurs illustres contiennent les élé-
ments propres au potin: à travers l'histoire littéraire, 
que d'écrivains reconnus se sont entredéchirés à l'aide de 
publications - allant de la lettre ouverte à l'opuscule, de 
l'article de journal au roman à clefs - où s'entremêlent 
l'allusion, l'insinuation, le sous-entendu, le commérage, la 
médisance, la calomnie et l'outrage. Ce que toutes ces for-
mes ont en commun, c'est le fait que quelqu'un (l'auteur, le 
narrateur) parle à un autre (le lecteur) d'une personne ab-
sente dans un but plus ou moins avoué de communiquer une in-
formation - ou pseudo-information - négative ou tendancieuse 
concernant celui-ci, sans présenter d'arguments décisifs. 
C'est là le principe du potin. 
Longtemps relégué à 1'arrière-plan des produits journa-
listiques les plus bas, le potin commence à faire l'objet 
d'un certain intérêt de la part non seulement des linguistes 
(le discours conversationnel) et des scientifiques de l'in-
formation mais encore des littéraires. Dans la présentation 
du numéro 30 de Communications (1979), consacré à "la Conver-
sation" , Roland Barthes et Frédéric Berthet écrivent : 
"Une science n'oserait pas retenir dans son filet quelque 
chose comme le potin; la littérature le fait et donne ainsi 
une légitimité théorique à un épisode essentiel de la vie re-
lationnelle" (p.5)· On peut y lire également, sous la plume 
de Borges, que quelqu'un répondit un jour à vine dame qui af-
firma détester les potins et préférer la lecture de Marcel 
Proust, que cela revenait à peu près au même (p.179). Dans 
une contribution d'un intérêt remarquable , on y montre l'in-
fluence que la conversation - en particulier le potin - a 
exercée sur le roman précieux et le théâtre du XVIIe siècle. 
En élargissant le champ du conversationnel, on pourrait ré-
fléchir aux relations entre l'oral et l'écrit telles qu'elles 
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se manifestent dans les oeuvres-dialogues du XVIIe , 
dans les romans à clef où l'on s'efforce de suivre les al-
lusions aux personnes que le narrateur a inscrites par l'ar-
tifice des personnages, dans certains textes modernes où le 
discours conversationnel est tout à coup rompu par un code 
nouveau... Si nous référons ici à ces aspects dans leur ap-
parition littéraire, ce n'est pas tant pour justifier une 
étude du potm banal que pour motiver l'application d'appro-
ches méthodologiques qui ont été développées en matière lit-
téraire. 
Nous nous limiterons ici au potin dans son acception la 
plus courante, le potm journalistique. Parmi les multiples 
formes que peuvent présenter ces textes - du simple ragot à 
la médisance déclarée - nous nous proposons de traiter le mo-
dèle élémentaire qu'il convient d'appeler le "potin moyen", 
produit journalistique très répandu, généralement considéré 
comme futile et anodin, et qui est défini ainsi par le grand 
Robert : "Bavardage, commérage; chronique mondaine, plus ou 
moins scandaleuse; petites médisances". Ces derniers temps, 
ce potin est entré dans l'actualité. L'essor de la presse de 
boulevard est manifeste: à côté des rubriques habituelles des 
"Potins de la Commère" de France-Soir et des hebdomadaires 
comme Minute et France-Dimanche, s'est développée, avec un suc-
cès éclatant, une presse du dimanche d'une grande variété. 
Cette presse des loisirs, du sensationnel et du scandale, 
touche actuellement une dizaine de millions de lecteurs qui 
ont le choix entre des feuilles comme Ici P a n s , le Matin de 
P a n s , les Echos ou Spécial Dernière, des editions du diman-
che des grands quotidiens nationaux et des périodiques tels 
que Intimité ou Confidences. Contrairement aux ragots d'al-
côve traditionnels qui n'inquiètent personne, l'influence de 
certaines révélations scandaleuses sur la vie publique est 
grande: après les "ballets roses", "Watergate", "Lockheed" 
et les "écoutes" du Canard, les affaires des diamants de Bo-
cassa et les mystérieuses disparitions de MM. de Broglie et 
Fontanet ont donné lieu à des spéculations politiques; la 
projection à la télévision de la dramatique "Mort d'une Prin-
228 
cesse" , assemblage de rumeurs, a provoqué des altercations 
internationales; l'affaire Robert Boulin semble même montrer 
que le potin, ou le processus déclenché par un potin, peut 
tuer! Ce que l'on sait moins, ce sont les répercussions sur 
la vie privée d'intéressés moins illustres: d'un côté, ceux 
qui tirent un profit publicitaire de ces articles , les vedet-
tes qui jouent le jeu; de l'autre, ces particuliers dont une 
maladresse est gonflée en un récit croustillant et qui sont 
souvent pousses au desespoir, parfois même au suicide. 
Nous insisterons dans cette analyse sur l'aspect discursif. 
D'innombrables études ont été faites qui éclairent d'autres 
aspects de la presse à sensation - notamment le phénomène de 
la manipulation - du point de vue social, psychologique et 
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idéologique. Puisque cette manipulation s'effectue à 
l'aide de la langue dans une situation d'énonciation particu-
lière, il nous parait opportun d'examiner ces textes également 
au moyen des instruments méthodologiques que l'analyse linguis-
tique et littéraire a développés. Nous situant dans le cadre 
de la pragmatique, nous tenterons de décrire les procédés tex-
tuels - figures stylistiques, rhétoriques, narratives et discur-
sives - qui provoquent, au niveau de la réception, cette sorte 
de séduction spécifique qu'exerce sur le public ce "bruit qui 
court" , produit par la voix collective et transmis par lui-même. 
2. Un potin: le prince et la chanteuse 
Afin de faciliter l'observation des faits de langue qui 
caractérisent le langage simulant et tendancieux du potin, 
nous avons choisi l'article suivant, paru dans France Dimanche, 
numéro I729, du 22 au 28 octobre 1979· 
1 LES MYSTERIEUSES RENCONTRES DE KAREN CHERYL... 
... ET DU FILS DE GISCARD 
2 Une rumeur circule en ce moment dans les milieux du 
show business: la chanteuse Karen Chéryl et le deuxième 
fils du président de la République, Louis-Joachim Giscard 
d'Estaing, vivraient un grand amour. 
3 Qu'est-ce qui est à l'origine de ce bruit? 
4 Une constatation qu'ont pu faire, à plusieurs reprises, 
les habitués des boîtes de nuit parisiennes à la mode: 
très souvent, quand Karen apparaissait, on voyait quelques 
instants plus tard Louis-Joachim arriver à son tour! 
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(Legende de la photo de Karen en tenue de danseuse:) 
5 "Louis-Joachim Giscard d'Estaing est très séduisant", 
6 avoue Karen Chéryl. Et elle garde encore le souvenir 
précis de leur première rencontre à l'Elysée-Matignon, 
le club disco de Pans. 
(Légende de la photo de L.-J.Giscard d'Estaing:) 
7 Karen: Louis-Joachim lui trouve un charme provoquant 
auquel il n'est guère facile de résisterJ 
(Intertitre au milieu du texte:) 
8 POURQUOI EST-IL LA SI SOUVENT QUAND LA CHANTEUSE APPARAIT 
DANS UN CLUB A LA MODE? 
9 Pure coïncidence? 
10 Trop de personnes, en de trop nombreuses occasions, 
ont fait la remarque pour que l'on puisse catégoriquement 
tenir le hasard pour responsable des rencontres nocturnes 
des jeunes gens. 
11 Alors, qu'est-ce ça cache? 
12 Doit-on croire qu'entre le fils cadet du chef de l'Etat 
et la jeune chanteuse "disco" une romance est en train 
de naître? 
13 Et si c'était vrai, jusqu'où doit-on penser que cela 
pourrait aller? 
l'i Une chose est sûre, en tout cas: les bruits sont allés 
si loin qu'ils ont dépassé le cercle des noctambules 
parisiens. 
15 Dès le mois de septembre, en effet, l'hebdomadaire 
16 "Minute" s'en faisait l'écho. Et le 12 octobre dernier 
le quotidien "Le Matin de Pans" , dans sa rubrique sur 
la vie parisienne nocturne et les sorties des célébrités , 
sous la plume du journaliste Jean-Marie Gravier, annonçait, 
dans son style bien particulier: 
17 DISCO 
18 "Tenez, prenez Louis-Joachim Giscard d'Estaing: nous, 
on pensait bêtement qu'il buvait tous les jours le thé 
19 avec sa maman en regardant Collaro-Show. Eh bien, vous 
êtes dans l'erreur, le jeune gandin s'en va tous les soirs 
danser disco avec sa"fiancée" Karen qui passe son temps 
à lui chanter "Show me you are man enough", "Montre-moi 
20 que tu es vraiment un homme". C'est agaçant à la fin de 
douter ainsi des chromosomes du fils du mari de la 
première dame de France." 
21 RENCONTRES 
22 Alors, Louis-Joachim poursuit-il réellement Karen de 
23 ses assiduités? Veut-il forcer le destin en se trouvant 
le plus souvent possible sur son chemin9 
24 OU, ENTRE EUX, LES CHOSES ONT-ELLES DEPASSE LE STADE 
DE QUELQUES "JERKS", COTE A COTE, SUR UNE PISTE DE DANSE? 
25 LE FILS DU PRESIDENT, LUI, RESTE MUET SUR LA QUESTION. 
26 Quant à Karen, elle nous a répondu: 
27 - C'est vrai, j'ai croisé à plusieurs reprises le fils 
28 du président. Mais mes rapports avec lui se résument à 
de brèves rencontres à l'Elysée-Matignon, la célèbre 
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29 boite de nuit parisienne. La première fois, il était avec 
30 un groupe de camarades. Moi, j'accompagnais Même Ibach, 
31 mon producteur. Je l'ai aperçu. Je dois reconnaître 
32 qu'il est extrêmement séduisant et qu'il s'habille avec 
33 beaucoup de goût. Je me souviens même que, ce soir-Là, 
il portait une veste de tweed et une cravate club. 
3^ Mais je peux vous assurer qu'entre nous, il ne s'est 
rien passé! 
35 Patrick HENRY 
A qui veut découvrir l'intention de ce texte plusieurs 
possibilités se présentent: l'auteur suggère l'existence d'une 
affaire amoureuse entre les protagonistes et prône leur "faute"; 
ou bien, malgré les nombreux indices dans ce sens, il réduit 
les faits à un simple concours de circonstances, dû au hasard, 
et "innocente" les intéressés; ou bien encore, il ne s'inté-
resse pas tant à la vériié des informations, ni à l'interpré-
tation positive ou négative de celles-ci, qu'à la réputation 
dont le héros jouit auprès du public. Pour diverses raisons, 
notamment d'ordre journalistique, on peut penser que la troi-
sième interprétation est la plus correcte: le nom de la famille 
Giscard d'Estaing sert à créer l'intérêt de l'article et à 
éveiller la curiosité du public d'autant plus qu'il est joint 
à l'élément "louche" de la fréquentation vulgaire (les vieux 
thèmes du monde débauché du spectacle, de la mésalliance et 
de l'interdit social), tandis que le contenu ne fait aucune 
révélation sur le rapport suggéré et ne donne aucune réponse 
satisfaisante à la question posée dans l'intertitre. Si cela 
est vrai - nous le montrerons plus loin - , cela signifie que 
le sujet posé est un prétexte et la question centrale une feinte 
qui sert à cacher la véritable intention du texte. Le récit 
où 1'on s'attend à trouver une réponse affirmative ou négative 
quant à la "culpabilité" poursuit, en réalité, un tout autre 
but que celui de la communication de l'information promise. 
Il n'est pas facile de percer à jour, de l'intérieur, la 
fonction d'un tel texte. On est ici à la limite de l'échange 
d'information et on entre dans le domaine de cette "communi-
cation phatique" dont parle Emile Benveniste et qui est entre-
tenue par une "forme conventionnelle d'enonciation revenant sur 
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elle-même, se satisfaisant de son accomplissement, ne compor-
tant ni objet, ni but, ni message" (197^, p. 88). Partant de 
la parole potinante qu'il semble mimer, nous considérerons 
ce potm journalistique comme un discours destiné à séduire 
le public par une histoire médisante. 
3· Analyse discursive 
La communion qu'accomplit la parole dialoguante du potm 
dans la situation que nous avons décrite est le résultat 
d'un discours spécifique auquel on peut appliquer la défini-
tion formulée par les Dictionnaires du savoir moderne: "C'est 
le flux du langage parlé, c'est son déroulement. Le but de 
ce discours est de faire participer à un certain nombre de 
valeurs, d'attitudes ou d'opinions." Pour le "phéno-
mène psycho-social" du potin, forme d'échange linguistique 
dont l'analyse formelle reste encore à faire, il s'agira, 
selon Benvemste, d'étudier la "forme linguistique" et la 
"condition figurative", d'examiner le mode d'énonciation, 
notamment en distinguant son "oralité" (197Ί, p. 86 s.). 
Dans cette perspective, il faudra, bien sûr, tirer profit des 
méthodes qui ont été élaborées en matière d'analyse discur-
sive et narratologique. 
Nous considérons donc le texte de France Dimanche comme 
une communication dialoguée, présentée par l'instance produc-
trice de l'auteur, Patrick Henry, et reçue par le lecteur, 
communication qui a pris la forme d'un récit où un narrateur 
s'adresse à un narrataire. A l'intérieur de ce discours poly-
phonique, se juxtaposent le discours du narrateur et celui des 
acteurs. Le terme d'acteur, préférable ici à celui de person-
nage , désigne tout sujet d'énonciation dont le narrateur rap-
porte, d'une manière ou d'une autre, un énoncé. Le discours 
du narrateur met en place les événements et se charge des 
commentaires. Le discours des acteurs, univers cité dans l'uni-
vers narré par le locuteur privilégié, peut se presenter sous 
plusieurs formes selon le degré de mimesis qui préside à sa 
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réalisation: le discours rapporté, réalisé par le style 
direct ("Louis-Joachim est très séduisant", avoue Karen), 
transposé, au style indirect ou indirect libre (Karen avoue 
que Louis-Joachim est très séduisant) et narrativisé, état 
le plus distant où la parole devient simple événement 
(Minute s'en faisait l'écho). 
Le sens du texte résulte, en très grande partie, de la 
nature des relations qu'entretiennent ces deux grands dis-
cours. Dans le cas du potin qui est toujours un discours 
répétitif, repris et retransmis, maillon dans une chaîne 
discursive, il est de la plus haute importance de voir quand, 
comment et pourquoi l'instance narrative cite les dires 
d'autrui. C'est cette interférence discursive qui révèle l'ac-
tivité réceptrice du narrateur - auditeur et lecteur - et la 
motivation de la fonction transmettriee dont il se charge 
en écrivant. 
Quelle est, dans cette perspective ,1a construction discur-
sive du potin de Patrick Henry? Dans les 35 phrases du texte, 
2^3 mots constituent le discours du narrateur, 303 celui des 
acteurs (il va de soi qu'une seule phrase peut contenir les 
deux discours et qu'il est parfois difficile d'attribuer cer-
taines séquences à l'un ou à l'autre, par exemple 6 et 7 que 
nous considérons comme le résultat d'un acte d'énonciation 
d'un acteur, du moins présenté comme tel). C'est donc le 
récit de paroles, l'univers de la citation, qui domine. Ce 
qui réunit les discours , la pertinence, c'est le rapport suggé-
ré entre Louis-Joachim et Karen: c'est lui qui préside à 1'énon-
ciation du locuteur et à la sélection des énoncés étrangers. 
Ce qui frappe dans leur structuration, c'est le mélange des 
instances d'énonciation qui produit une dialectique toute 
particulière. Une division en séquences narratives pourra 
éclairer la nature de cette organisation. 
Après avoir suggéré la romance dans le titre du narrateur(1), 
le récit commence par le résumé d'une "rumeur" qu'on doit con-
sidérer comme un acteur (2). Après une question du narrateur(3)> 
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la parole est cédée à 1'acteur collectif des habitués des 
boîtes de nuit (Ί), rapportage de nouveau suivi d'une inter­
rogation insinuante du narrateur (9)· Les remarques de 1'ac­
teur "trop de personnes", présenté par le narrateur, appellent 
non seulement l'acteur impersonnel "on" à en tirer des conclu-
sions (10), mais aussi le narrateur à poser une série de ques-
tions (11,12,13) qu'il attribue de nouveau à 1'acteur imperson-
nel "on" (12,13)· La conclusion du narrateur (ik) est justifiée 
par l'ampleur des "bruits" qui se sont étendus à d'autres 
acteurs n'appartenant pas au cercle restreint des noctambu-
les (ΐΊ). Le narrateur, après avoir introduit les acteurs 
"Minute" et "le Matin de Paris" (I5il6), reproduit alors les 
paroles de 1'acteur Gravier (18-20) qui, à son tour, cite 
l'acteur Karen (19)· Les trois questions suggestives du narra-
teur (22-2Ό restent ouvertes à cause du mutisme accusateur de 
1'acteur Louis-Joachim (25)· Une dernière tentative du narra-
teur (26) ne révèle pas non plus la "vérité"; la réponse sub-
jective de 1'acteur Karen (27-3^) étant trop evasive. 
Partant de ces 19 séquences dont 9 reviennent au narra-
teur et 10 aux acteurs, on constate, d'une part, que celles-ci 
dominent par leur nombre et par leur volume; d'autre part, 
que les deux discours sont systématiquement mélangés. Cette 
alternance produit à la lecture un "brouillage" qui est en-
core renforcé par la mise en page (entre les aventures amou-
reuses de Margaret, soeur de la reine d'Angleterre, la séduc-
tion de l'acteur Jean-Claude Brialy et une publicité du Sirop 
Evian) et par la typographie chaotique du chapeau, des 
"fenêtres", des légendes, des intertitres et des sous-titres 
en corps variés. Une étude détaillée de chaque segment 
de cette configuration, qui est ici sommairement rendue, montre 
comment le mélange fragmentaire - du sujet et de l'objet, de 
la perspective et de la focalisation, etc. - constitue un dis-
positif qui, touchant à la fois 1'ênonciation et la referentia-
tion, engendre une dialectique conversationnelle qui est la 
dynamique du discours. Au niveau de la lecture, ce processus 
dialogique ne peut cependant se réaliser efficacement qu'à la 
condition expresse que l'interlocuteur soit entraîné à parti-
2ЭЬ 
ciper à ce jeu du dit et du non-dit de l'insinuation. C'est 
ce qui explique les nombreuses apostrophes qui figurent dans 
les deux discours. L'information, qui est une pseudo-informa-
tion, est déléguée aux acteurs dont les paroles, tout en fai-
sant partie intégrante du texte, s'adressent directement ou 
indirectement au lecteur qui est ainsi amené à interpréter, 
c'est-à-dire à ajouter sa parole à celles des autres. 
3.1. Le discours du narrateur 
On sait qu'au niveau pragmatique de l'analyse discursive 
on décèle les instances locutnce et interlocutrice (le nar-
rateur et le narrataire tels qu'ils apparaissent dans le 
texte) à travers les pronoms (.je_, tu, nous face à іД, elle ) , 
les verbes performatifs, les apostrophes, les referents, les 
embrayeurs, etc. On sait aussi que le locuteur peut se mani­
fester directement dans son énoncé par un je ou se tenir à 
l'écart en tant que personne pour faire prévaloir son dis-
cours. Dans le texte de France Dimanche, le narrateur ne 
s'exprime nulle part explicitement à la première personne du 
singulier. Son identité, en tant que personne civile et jour-
naliste, n'est inscrite que dans la signature de Patrick Henry 
par laquelle, même en cas de pseudonyme, il engage sa respon-
sabilité et se situe comme producteur du texte. Il semble 
être absent à l'intérieur de son discours. On peut pourtant 
constater sa présence dans un "nous" équivoque (26) qui sou-
ligne sa fonction professionnelle et qui l'identifie en même 
temps au lecteur dans l'espace intime de la communication 
confidentielle, et dans les on indéfinis (10,12,13) qui l'in-
tègrent à la masse anonyme du public et l'assimilent à son 
interlocuteur qui est ainsi amené à se poser les questions 
insinuantes suggérées par le locuteur. A ces procédés de 
dépersonnai1sation et d'identification au public s'ajoute, 
accompagnée du même effet, la fonction transmettriee que 
s'attribue le locuteur, fonction journalistique par excellen-
ce, mais qui, ici, se met au service de l'insinuation et de 
l'immunité personnelle. Apparemment sans intervention de sa 
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part, semblable au chef d'orchestre, le narrateur s'acquitte 
de sa fonction de régie en sélectionnant les informations et 
les opinions, en les ordonnant selon les règles complexes de 
l'écriture indirecte qui, après avoir éveillé la curiosité du 
lecteur et tout en maintenant sa fascination, semble avoir 
pour seul but la conservation du potin lui-même. 
Cette fonction testimoniale implique évidemment la fonc-
tion réceptrice - d'auditeur, de lecteur, d'interlocuteur -
que le narrateur a revêtue auparavant: il a fréquenté non 
seulement "les milieux du show business" (1) et des "habituées 
des boîtes de nuit" Ci), mais encore ceux des mondains pari-
siens (14); il a lu les journaux (15)l6) et suggère même avoir 
eu des entretiens avec Louis-Joachim et Karen. Il prône ainsi 
sa crédibilité en se présentant comme confident intime des 
cercles restreints de la "haute", inaccessibles au lecteur. 
Il faut cependant remarquer que le journaliste ne figure jamais 
explicitement comme interlocuteur dans son discours , de même 
qu'au niveau événementiel il n'a assisté à aucune rencontre 
entre les deux "amoureux". Sa crédibilité repose sur 1'impli-
cite inclus dans les deux activités qui accompagnent le rappor-
tage des paroles entendues ou lues. La première se manifeste 
par un discours commentatif, à caractère métalinguiste, par 
exemple dans la phrase 16 qui caractérise le style de la cita-
tion de M.Gravier. Ce commentaire subordonne le discours rap-
porté à celui du narrateur, mais permet simultanément de l'en 
distancier. La deuxième activité se situe sur le plan journa-
listique et est d'ordre événementiel: c'est l'activité de 
contrôle. En effet, le locuteur semble avoir vérifié le potin 
existant en se renseignant auprès des intéressés (25-3Ό· La 
phrase "Le fils du président, lui, reste muet sur la question" 
sous-entend une interview que l'auteur ou un de ses collègues 
aurait eue avec le jeune Giscard. Le fait que les circonstan-
ces de cet entretien - une aubaine journalistique - ne soient 
pas mentionnées (la situation de parole, ici celle du mutisme) 
en dépit de la valeur argumentative qu'elles auraient appor-
tée au récit, signifie que l'interview n'a probablement pas 
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eu lieu. On voit bien ici comment le sous-entendu produit 
l'insinuation (le silence accusateur) et protège le locuteur 
(il est impossible de prouver un entretien silencieux). La 
phrase suivante "Quant à Karen, elle nous a répondu..." laisse 
également supposer une interview de Patrick Henri avec la 
chanteuse. Le pronom nous peut cependant aussi bien impliquer 
qu'un collègue, ami ou simple connaissance du journaliste 
l'a interrogée au sujet de sa relation avec le fils du pré-
sident. 
A l'absence d'indications pronominales dans le discours 
du narrateur s'oppose la fréquence d'autres moyens gramma-
ticaux qui désignent indirectement le sujet parlant et valo-
risent le discotirs. Sur le plan des constructions syntaxiques, 
on constate, à côté de l'absence totale de la négation, la 
valeur communicative des affirmations qui, contenant des 
verbes déclaratifs et constatifs, servent presque toutes à 
introduire des énoncés étrangers (les segments de 2, k, 5» 
etc. appartenant au discotirs du narrateur). Dans ces segments, 
il faut remarquer les éléments à valeur performative, en par-
ticulier les subordonnants rendus par les deux points qui 
soulignent la valeur illocutoire en cas de style indirect 
tout en marquant la distance établie entre le discours pre-
mier et celui des acteurs. Ce sont ces affirmations, dont l'as-
pect assertif est affaibli, qui désignent vaguement les sour-
ces du potin et justifient sa transmission. En même temps, 
elles témoignent de la sélection de l'information telle qu'elle 
a été pratiquée par le narrateur: les renseignements fournis 
sont isolés de leur contexte, tirés hors de leur situation 
d'énonciation et privés de commentaire critique (ce n'est que 
dans le cas de la phrase lA qu'on peut parler d'une "conclu-
sion" tronquée). Par ces manques, le discours est loin d'être 
neutre. Sa subjectivité apparaît cependant de la manière la 
plus frappante dans la fréquence des formes interrogatives (3i 
8, 9, 11, 12, 13, 22, 23, 24). Ces interrogations constituent 
des actes illocutoires, à valeur performative (au sens de 
J.L. Austin), par lesquels le narrateur s'adresse directement 
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au lecteur pour solliciter la réponse. 11 est clair que ces 
questions tendancieuses orientent l'interprétation de l'inter-
locuteur dont la réponse ne pourra en aucun cas être attribuée 
au locuteur. Nous exposerons tout à l'heure les conséquences 
de cette stratégie. Retenons ici que ces modalités, par leur 
fonction d'appel , mettent l'accent sur 1'énonciation, qu'elles 
s'inscrivent dans le champ de la manipulation psychologique 
et qu'elles contribuent à faire transmettre le potin par le 
narrataire qui, une fois la réponse donnée, sera stimulé à 
le propager à son tour. 
La présence du sujet dans le discours du narrateur se mani-
feste, enfin, par de nombreux shifters ou embrayeurs qui réfè-
rent à la voix, à la situation de la parole en cours d'énoncia-
tion. Les signes déictiques de temps ("en ce moment", etc.), 
les démonstratifs ("ce bruit", etc.), les adverbes répétés 
("si souvent", "trop", etc.) et le jeu des interjections 
("alors", etc.) sont autant de morphèmes et de figures qui con-
tribuent à situer la parole et à maintenir le contact entre le 
discours et son interlocuteur. Dans l'atmosphère singulière 
qui fait depuis toujours le charme du commérage, il n'est pas 
étonnant de rencontrer ces multiples formes linguistiques qui, 
dans la théorie jakobsonnienne de la communication, assurent 
la fonction phatique. Ce qu'il y a de spécifique au potin, 
c'est que ces formes tendent à se rapprocher de 1 ' oral : l'in-
sistance excessive des interrogations suggestives, la suppres-
sion fréquente de la conjonction que, la syntaxe du présuppo-
sitionnel (dans "Si c'était vrai...",13, et dans les consécu-
tives mal fondées "trop...pour que", 10, et "si loin que",l'l), 
la redondance de certaines formules ("si souvent", "trop") et 
les emplois anaphoriques (les "doit-on" , 12,13) sont des figu-
res du verbal, du parler familier et de l'oratoire. Il en est 
de même pour les expressions adverbiales qui stipulent la pro-
gression du discours ("catégoriquement", "en tout cas", "en 
effet", "réellement", mais surtout ces "Alors" exhortatifs), 
pour ces "ça"(11) et "cela"(13) familiers et, plus générale-
ment, pour l'emploi du langage stéréotypé (les clichés "forcer 
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le destin"; "les choses ont-elles dépassé le stade...", etc.). 
Ce souci phatique se montre encore au niveau de la typographie 
"criarde"- on l'a vu - et à celui de la ponctuation, non seu-
lement dans les 6 doubles points et les 9 points d'interroga-
tion, mais aussi dans les points de suspension (1) et d'excla-
mation (4,7«3^0 ainsi que dans les expressions guillemetées' " 7 ) 
("disco",12, et "jerks",2O qui, marquant le passage à un au-
tre code, semblent exprimer la distance que prend le narrateur 
par rapport à ces moeurs en vogue (l'emploi des guillements 
de citation sera discute plus l o m ) . 
Tous ces signes tentent de mimer le geste, l'intonation 
et le débit de l'oral et, allant droit au lecteur, sollicitent 
son accord en modelant sa pensée. Dans ce langage assumé par 
un sujet parlant mais invisible, l'accent mis sur l'énoncia-
tion accorde au discours un statut quasi autonome: détaché de 
la personne du locuteur et fortement dominé par la deixis , le 
discours du narrateur devient une rumeur à partir du moment 
où, issu d'une voix anonyme, il se mêle aux voix des acteurs 
et se transforme en un jeu de paroles polyphonique. Le potin 
se transforme ainsi en un énoncé qui provient d'une voix col-
lective et où règne 1'intersubjectivité. 
3.2. Le discours des acteurs 
On a vu que la principale fonction du narrateur réside 
dans la transmission du discours des acteurs qui domine dans 
l'ensemble du texte. Partant de la personne, on peut diviser 
ces acteurs en trois catégories à l'intérieur desquelles nous 
examinerons le contenu de l'énoncé, le rôle de l'interlocu-
teur, la situation de parole et le mode d'insertion ou d'en-
châssement . 
3.2.1. Acteurs impersonnels 
La première catégorie est celle des acteurs impersonnels, 
rendus par un sujet désignant la parole concrétisée et suivis 
en général d'un verbe actif ("une rumeur circule",2; "ce 
bruit", 3; "les bruits sont allés", 14). C'est par cet acteur 
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de la parole substantivée, la rumeur - et aussi la constata-
tion - que débute le texte qui, lui, continue l'acte d'énoncia-
tion en transmettant le potin, donc en participant activement 
au mouvement de la "conversation" mis en oeuvre par des locu-
teurs inconnus. C'est encore lui, le bruit, qui permet au nar-
rateur, au milieu de son discours, de justifier la continuité 
de sa démarche potinante et de citer d'autres propos, plus 
précis, ironiquement vulgaires (18-20). L'énoncé de la rumeur 
est rendu par le style indirect libre, donc par le moyen du 
discours transposé (2) par lequel le narrateur reprend partiel-
lement à son compte les ragots entendus. En même temps cepen-
dant, il marque bien sa distance à leur égard par l'emploi des 
deux points-généralement réservés au discours rapporté, donc 
à l'énoncé autonome - et du conditionnel "vivraient" qui con-
stituent des mesures de sécurité. Dans aucun cas l'interlocu-
teur n'est mentionné: la rumeur et le bruit impliquent aussi 
bien leur locuteur que leur auditeur, peuvent être privés de 
toute indication pronominale et mènent leur propre vie. Tout 
au plus on peut y rattacher des indices situationnels de 
temps ("en ce moment") et de lieu (l'espace de la vie noctur-
ne) . 
3.2.2. Acteurs personnels anonymes 
Le deuxième groupe contient les acteurs personnels ano-
nymes , au nombre de cinq. Il y a d'abord les "habitués des 
boites de nuit parisiennes"(k), cercle social restreint de 
gens privilégiés - ceux du show business et du capital -
auquel le lecteur n'a pas accès. Leur énoncé, introduit par 
les deux points comme dans la phrase 2, est une assertion, 
une "constatation", rendue à l'indicatif qui confirme la fré-
quence des rencontres, et suivie d'un point d'exclamation 
qui oriente la lecture par sa valeur insinuante. Le mode 
d'enchâssement du discours transposé, de nouveau par le style 
indirect libre, traduit ici encore l'appropriation du contenu 
par le narrateur qui protège cependant sa personne en gardant 
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l'anonymat des locuteurs cités et en dissimulant la situation, 
notamment en omettant de mentionner l'interlocuteur. L'acteur 
personnel anonyme suivant est contenu dans le sujet "trop de 
personnes" (10) dont l'adverbe, répété dans 1'embrayeur, con-
stitue une implication lourde de conséquences puisqu'elle 
conduira à une série de "conclusions" graves. L'énoncé de ce 
sujet collectif se confond avec le discours du narrateur. La 
concision obtenue par l'omission des références et des inter-
locuteurs et la figure anaphorique produisent un effet ora-
toire qui permet au narrateur d'introduire un troisième acteur 
anonyme d'un type très particulier: le "on" des phrases 10, 
12 et 13· Ce pronom personnel indéfini apparaît pour désigner 
ceux qui interprètent le potin en circulation, c'est-à-dire 
les récepteurs, non seulement les auditeurs et interlocuteurs 
intradiégétiques mais encore le narrateur qui marque par là 
son accord avec l'énoncé et le narrataire qui, lui, est ainsi 
intégré au groupe des potinants et contraint à participer à 
la conversation. Cette assimilation par un on proche du nous 
est encore favorisée par le "trop" présuppositionnel dans la 
principale et par le "catégoriquement" dans l'énoncé consécu-
tif, à valeur restrictive, de la phrase 10. Dans 12 et 13) 
elle s'effectue par le moyen des formes interrogatives illo-
cutoires - anaphoriques et exhortativos -, réalisées à l'aide 
du verbe performatif devoir dont l'emploi se fonde sur une 
implication d'ordre moral. Dans ces trois cas, les énoncés 
hypothétiques des acteurs généralisés sont réalisés par le 
discours transposé - au moyen du style indirect - qui a ceci 
de particulier qu'il traduit, en même temps que l'opinion 
des "gens" (le sens commun), la pensée ou la conscience du 
locuteur et celle du lecteur qu'il oriente. C'est cette pro-
priété qui relie la subjectivité - de la pensée reflexive et 
autodialoguante - à 1'intersubjectivité de 1'opinio communis. 
C'est encore elle qui montre comment les véritables interlo-
cuteurs , grammaticalement absents, peuvent être inclus dans 
le discours par des voies indirectes et comment un énoncé 
au sujet indéfini se transforme en discours plurivoque. 
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3·2.3· Acteurs personnels identifiés 
La troisième catégorie des locuteurs internes est celle 
des acteurs personnels identifiés: cinq fois le discours cite 
explicitement le nom de celui qui a produit l'énoncé incorporé. 
C'est d'abord le cas de l'acteur Minute dont l'énoncé, tempo-
rellement situé par "dès le mois de septembre", est simplement 
réduit à "s'en faisait l'écho"(l5), le ^n renvoyant aux bruits 
en question. Le second acteur de ce type occupe une place im-
portante dans le récit (16-20). le sujet le Matin de Paris est 
spécifié par la mention du nom de l'auteur de l'énoncé écrit 
qui y figure, Jean-Marie Gravier , dont le"style bien particu-
lier" est commenté par le narrateur qui se situe ainsi non 
seulement comme interlocuteur de cette enonciation, mais encore 
comme lecteur habituel de ces écrits. En outre, la situation 
de parole - de l'article reproduit - est explicitée par des 
embrayeurs temporels et spatiaux d'une précision exception-
nelle (l6). Ce n'est que dans ce cas d'un témoignage public 
et non verbal, fourni par un collègue, que le narrateur peut 
se permettre d'établir un cadre référentiel complet sans s'ex-
poser aux protestations de la part des acteurs cités et sans 
encourir le verdict de l'excommunication chez son lecteur. 
Les paroles de Gravier, introduites par le déclaratif "annon-
çait" et les deux points qui marquent la distance maximale 
entre discours premier et discours second, sont reproduites 
par le discours rapporté, c'est-à-dire par le style direct de 
la véritable citation (18-20). Ce procédé permet au narrateur 
de présenter une série de remarques insinuantes, de sous-entendus 
triviaux et d'allusions ironiques, sans engager sa propre res-
ponsabilité. De plus, l'énoncé du Matin de Pans présente, dans 
l'ensemble du discours potinant, l'avantage de s'adresser au 
lecteur d'une manière extrêmement directe. Cette valeur théâ-
trale du discours rapporté favorise la manipulation: apparem-
ment indépendante, visuellement démarquée par l'isolement entre 
deux sous-titres et par les guillemets désolidarisants, la ci-
tation littérale exerce un pouvoir illocutoire exceptionnel 
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par la fréquence des interjections imperatives ("Tenez, 
prenez", "Eh bien"), par l'apostrophe de l'interlocuteur, 
aussi bien directe ("vous") qu'indirecte ("nous, on pensait"), 
par la ponctuation (le double point de la révélation, l'ex-
pression guillemetee "fiancée"), par les adverbiaux du parler 
("bêtement", "à la fin", etc.), par les referents du commun 
("Collaro Show", etc.), par le lexique et les clichés dévalo-
risants du quotidien et de l'ordinaire ("sa maman", "le jeunç 
gandin", "s'en aller danser disco", etc.), par le langage allu-
sif des tours périphrastiques ("les chromosomes du fils du 
mari de la première dame de France"), etc. Ce qu'il faut en-
core remarquer dans ce passage, c'est le moyen du discours 
rapporté par lequel l'acteur Gravier insère dans son discours 
l'énoncé de la chanson de Karen, en anglais et en français. 
Par cette double transformation, l'impératif "grotesque" 
"Montre-moi que tu es vraiment un homme" tombe sous la respon-
sabilité de trois sujets: le narrateur A cite l'acteur В qui 
cite à son tour l'acteur C, construction identique à celle 
des niveaux diégétiques superposés dans les récits enchâssés 
et qui constitue le procédé de la distanciation extrême. 
Sur le plan de l'insinuation, il est évident que le sujet 
parlant - Gravier qui est en même temps l'interlocuteur inter-
prétant du texte musical - se sert ici du moyen discursif de 
la restriction pour proposer comme interlocuteur d'un texte 
de chanson la seule personne de Louis-Joachim. C'est encore 
un exemple du mélange discursif par lequel le narrateur, seul 
responsable de la citation, pratique la simulation. 
L'acteur suivant, appartenant à cette catégorie, est L.-J. 
Giscard d'Estaing (25). Nous avons déjà traité les circon-
stances douteuses de sa "réponse" qui est rendue par un énoncé 
bien spécial, celui du mutisme. Par l'absence totale de la si-
tuation de parole et de l'interlocuteur éventuel, cet énoncé 
narré par les mots "reste muet" (comme dans "s'en faisait 
l'écho", tandis que "rumeur", "constatation" et "remarque" 
sont suivies d'une explicitation), figure ici comme un 
silence éloquent qui accuse. 
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C'est Karen Chéryl qui, dans le texte, a le dernier mot 
(27-3^)· On a déjà vu la valeur ambiguë de son interlocuteur 
"nous" et l'absence de referents situatiormels (26). Composé 
de huit courtes phrases , son énoncé est inséré par le discours 
rapporté. Il est introduit par le tiret, marque du dialogue, 
qui remplace assez curieusement les guillemets qui entourent 
ailleurs les énoncés rapportés. Son contenu informationnel 
semble excuser la locutnce malgré les "mais", "je dois recon-
naître", "même", etc. dont l'emploi se fonde sur des presup-
positions bien peu innocentes. Par le style quelque peu naïf 
et très informel, proche de 1'écriture journalistique, ces 
paroles s'opposent à l'ironie du discours précédemment rap-
porté de J.-M. Gravier. Pour le locuteur, ce style de l'écrit 
conventionnel et l'identité du sujet subjectif - car intéressé, 
objet du potin - affaiblissent la crédibilité de ce dernier 
paragraphe. Pour le signataire Patrick Henry, cette citation 
a l'avantage de simuler l'objectivité du récit et de pouvoir 
servir éventuellement de moyen de défense puisqu'on voit 
bien que "rien ne s'est passé!" Le point d'exclamation final, 
inscrit par le rapporteur, montre cependant qu'il ne s'agit 
pas d'établir la vérité: la phrase n'a pas pour but d'innocen-
ter les intéressés, mais la personne de l'auteur. 
Une remarque encore sur le discours de Karen. On retrouve 
ses paroles "Je dois reconnaître qu'il est extrêmement sédui-
sant" et celles de 28-29, sous une forme modifiée, dans la 
légende de sa photo (5,6). C'est un procédé journalistique 
habituel. Les détails de la transformation du discours ori-
ginel, leur sélection et leur mode d'insertion, fournissent 
ici des renseignements intéressants. A côtés des éléments 
piquants de la "séduction" et du "club disco" (la répétition 
du nom de l'établissement pourrait s'expliquer comme une 
forme de publicité parallèle), c'est le verbe déclaratif 
avouer qui est d'une grande importance à cause de son impli-
cation de la culpabilité. Quant à la photo de Giscard d'Estaing, 
le procédé de la simulation est encore plus complexe (7). 
Les deux points qui suivent le nom de Karen, et qui feraient 
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supposer l'insertion d'un énoncé rapporté, introduisent une 
phrase privée de guillemets et dont le sujet est Louis-Joachim. 
Dans l'esprit du lecteur qui observe le nom de la chanteuse 
sous le portrait du jeune homme, cette construction peut être 
interprétée comme un style indirect libre (Karen dit ^ 'Louis-
Joachim me trouve...") ou comme un énoncé du sujet Louis-
Joachim (Giscard dit - pense -: "Je lui - à Karen - trouve..."). 
Le jeu du sujet et de l'objet de 1'énonciation est ainsi mené 
qu'il produit l'insinuation à la réception globale, tandis que 
l'auteur pourra toujours expliquer la forme "Karen:..." comme un 
complément de "lui". 
La description de la configuration discursive a mis à jour 
plusieurs aspects de la dialectique du potin. Elle a notam-
ment révélé la fonction informatrice ou testimoniale très cu-
rieuse de l'instance narrative qui s'appuie entièrement sur 
une réception préalable d'énoncés oraux et écrits. Cela signi-
fie que le potin est l'énoncé interdiscursif (intertextuel·) 
et métadiscursif (réécriture de lui-même) par excellence: il 
contient à la fois son passé inclus dans le discours des ac-
teurs , son présent en tant qu'acte d'énonciation et son futur 
par la multiplication des échos qui se répéteront â l'avenir. 
^. Logique du potin: la rhétorique de l'insinuation 
Après avoir déterminé, à partir de 1'énonciation, le 
rapport entre les interlocuteurs du potin, il faut donc passer, 
dans l'énoncé équivoque qui en résulte, à l'étude de 1'inten-
tion. Tout acte d'énonciation vise à amener le destinataire 
à une certaine conclusion ou à l'en détourner. Il s'agit 
alors d'expliciter, dans la perspective de la logique et de 
la rhétorique, les relations qu'entretiennent le signifiant 
et le signifié. 
Nous avons déjà signalé l'ambiguïté du texte à l'égard de 
la "vérité". Tout en suggérant l'existence de cette relation 
réprouvée, le texte ne se prononce à aucun moment de manière 
catégorique sur la véracité de l'information. Aussi bien la 
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négation que l'affirmation - au sens fort - font défaut. C'est 
que le langage du potm ne se réduit pas à la fonction de la 
transmission de l'information, mais joue, dans la communication, 
un tout autre rôle qui est de soutenir des relations interhu-
maines. Fondé sur la subjectivité, le discours potinant se 
met au service d'un mode de vie sociale et devient un jeu 
dans le cadre de l'existence quotidienne. Le texte, mimant 
le potm oral , tient ainsi compte de tout un dispositif de 
règles et de conventions qui sont connues des interlocuteurs. 
Son langage observe d'une façon minimale les règles du principe 
de coopération: la quantité d'information, la qualité ou la 
véracité, la pertinence et la modalité ou la clarté de la 
présentation. Le locuteur peut se permettre de satisfaire au 
minimum à ces règles puisqu'il sait que son interlocuteur, 
a rebours, ne transgressera pas ces règles à la réception 
et qu'il jouera le jeu. Ce qui unit ce langage décousu et la-
bile et ce qui lui permet de fonctionner, c'est donc 1'impli-
cite (l'implication conversationnelle selon Grice). 
La stratégie de l'implicite repose sur deux piliers. Le 
premier est le sous-entendu qui consiste à faire comprendre 
à l'interlocuteur une chose sans la dire et qui se fonde sur 
les présupposés du savoir commun. Le second est 1'insinuation, 
cette action adroite et habile de faire entendre, souvent avec 
un mauvais dessein, une chose qu'on n'affirme pas positivement, 
mais qu'on laisse conclure à son interlocuteur. Nous ne ferons 
ici qu'esquisser les grandes lignes de la démarche discursive 
du texte sur le plan de l'orientation argumentative et nous nous 
permettrons de renvoyer dans nos notes aux outils mêthodolo-
giques qui aident à procéder à une analyse exhaustive. 
Observons d'abord comment cette insinuation, propre au 
potm, est installée. Avant tout, elle se greffe sur le précon-
struit des opinions fixées, des topoi stéréotypés et de l'ho-
rizon d'attente du lecteur qui préside à l'introduction des 
présupposés et des sous-entendus textuels. Les opérations 
qui réalisent ceux-ci sont variées. Il y a d'abord la juxta-
position visuelle des photographies et la jonction des noms de 
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Chéryl et de Giscard dans le titre qui fondent l'association, 
mais dont la séparation (la distance entre les images et la 
disjonction effectuée par les points de suspension, par la 
mise en page et par le fond noir) préserve l'incertitude 
tout comme l'adjectif "mystérieux" qui marque le rapport éta-
bli d'une nuance attractive (le secret de la vie privée). 
Il y a ensuite l'intertitre qui affirme en majuscules la fré-
quence des rencontres, mais sans fournir d'interprétation 
grâce à la forme interrogative qui laisse supposer que l'ar-
ticle contient une réponse probablement affirmative et argu-
mentêe. En ce sens, les images, le titre et l'intertitre 
constituent des performatifs, des actes d'enonciation sui-rêfé-
rentiels. La lecture du texte montrera cependant que ces 
promesses ne sont pas tenues. Cela signifie que les associa-
tions et les interrogations sont, en fait, directement adres-
sées au lecteur sollicité à interprêter lui-même les signes 
fragmentaires qu'on lui soumet (la métaphore structurale et 
l'interrogation rhétorique). 
La construction syntaxique du texte est d'ailleurs cara-
térisêe par la fréquence de ce type d'interrogation. On sait 
que les titres de la presse à sensation contiennent généra-
lement des figures rhétoriques ambiguës: la forme passive 
(Karen accusée d'être infidèle), la citation (Karen se plaint: 
"Mon mari..."), 1'interrogation (Karen a-t-elle un nouvel 
amant?) ou la négation restrictive (Depuis un mois, Karen 
n'a pas d'amant). D'une part, ces formules ont ceci en commun 
qu'elles n'engagent pas directement la responsabilité de 
l'auteur qui échappe ainsi aux poursuites judiciaires (le 
potin oral, restreint au cercle intime, n'a pas à tenir compte 
de la justice qui, d'ailleurs, ne dispose pas d'instruments 
aptes à mesurer la différence entre information et pseudo-
information; à ce propos, il serait intéressant d'étudier les pi 
ces des multiples procès qui ont été intentés dans ce do-
maine). D'autre part, elles ont une fonction économique en 
piquant la curiosité du public qui, en France, n'est pas 
abonné, mais achète son journal au kiosque où il a le choix 
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entre plusieurs dizaines de périodiques de ce genre. Enfin, 
pendant le processus de la lecture, elles stimulent le lec-
teur dans sa recherche non pas d'une argumentation qui affir-
merait la supposition par un récit cohérent - car là n'est 
pas son but -, mais des détails croustillants et fascinants 
d'une histoire fragmentée. 
C'est pourquoi la stratégie du titre se reflète dans 
l'ensemble du texte où la logique discursive se fonde moins 
sur l'exigence de la véracité que sur la sensibilisation d'une 
émotivité schématisée. Ce faire croire, réalisé par un dire 
sans l'avoir dit qui sert de preuve, peut fonctionner grâce 
au pacte que le lecteur complice conclut avec le texte acheté, 
donc désiré, et par lequel il reconnaît d'avance ce qu'on peut 
lui faire croire (le don, le potlatch). Cela implique que 
ce lecteur - c£ lecteur uniquement, non pas nous! - reprend 
à son compte, comme les présuppositions, les questions qui 
lui imposent la réponse (qu'il situe sa réponse dans l'ordre 
de la réalité ou dans celui du jeu, cela importe peu). Pour 
l'auteur, le sous-entendu contenu dans la question, a l'ines-
timable avantage de pouvoir toujours être renié: les formes 
syntaxiques lui permettent d'éviter l'assertion personnelle 
et d'attribuer l'interprétation concrète de ses dires au 
seul lecteur. De manière analogue, il peut toujours se retran-
cher, en cas d'accusation, derrière le sens littéral des 
mots et se mettre à l'abri en attribuant à autrui les ren-
seignements de seconde main contenus dans les nombreuses cita-
•,, (ISO) tions allusives. 
Le discours quiresuite de cette attitude protectionniste 
est cependant tenu, par la loi de l'enchaînement, de satis-
faire aux conditions de progrès, de cohérence et de pertinence. 
Dans la construction lâche et instable du potin, proche du 
coq à l'âne, on observe la répétition d'indices disparates qui 
tous se rapportent à l'affaire suggérée. C'est cette redon-
dance qui, alternant avec les interrogations obsédantes, affer-
mit l'insinuation initiale et désigne ce qui n'est pas dit, 
le sens sous-entendu, surajouté. Aucune information, prise 
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isolément, n'apporte la preuve; ensemble, elles entraînent 
l'interlocuteur dans la direction de l'affirmation et acquiè-
rent ainsi une valeur argumentative au niveau de la persua-
sion. Cet effet sera pourtant toujours subordonné, on l'a 
vu, à la condition du plaisir recherché qui est l'objet 
principal du potin non seulement à la réception, mais encore, 
pour le potin oral, à 1'énonciation où l'acte de parole signi-
fie sa propre motivation. 
En considérant le potm comme un récit où se distinguent 
des formes modales et des niveaux narratifs, on s'aperçoit 
que ceux-ci collaborent d'une manière toute particulière à 
assurer ce mouvement de l'insinuation dans le texte. Aussi 
bien sur le plan de la "distance", où le récit d'événements 
et le récit de paroles sont habilement entremêlés, que sur 
celui de la "voix", où les niveaux diégétique et extradié-
gétique sont aplanis, les propriétés de 1'histoire et celles 
du discours se confondent à la lecture. Le processus 
de la persuasion qui prend ici la forme d'une orientation 
argumentative ne correspond pas à celui du texte journalis-
tique informatif où la promesse du titre est tenue par la 
démonstration, par la révélation au niveau événementiel et 
par l'argumentation au niveau commentatif (cette démonstration 
est toujours plus ou moins présente dans les articles explosifs 
du Canard enchaîné et même de Minute). Dans le texte de France 
Dimanche, il n'en est rien. Les éléments narratifs du potin 
ne sont pas organisés en vue d'une argumentation. Il n'y a 
m logique du récit, ni rhétorique argumentative dans l'accep-
tion habituelle des termes. Les différences entre discours et 
et histoire sont effacées par un mélange qui est le produit 
de la simulation et la source de l'insinuation (simuler signi-
fie aussi, à l'origine, mélanger). On a vu comment cette simu-
lation fonctionne grâce au jeu de l'enchâssement de plusieurs 
niveaux discursifs, par exemple dans la citation de Gravier 
où l'implication est inscrite dans les rapports qu'entretien-
nent les trois énoncés superposés. Elle caractérise aussi 
l'activité journalistique du contrôle dans le passage des 
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interviews incertaines à la fin du texte. Le héros accusé s'y 
transforme, par son silence, en accusateur de sa propre per-
sonne et confirme lui-même le stéréotype déjà présent dans 
l'esprit du public. Ce tour habile se retrouve dans les paroles 
ambiguës de Karen: "C'est vrai... mais il ne s'est rien passé!" 
Ce mélange paradoxal du vrai et du faux, du oui et du non, 
produit un plan reflexif neutre sur lequel le lecteur recouvre 
sa liberté. La fréquence des appels aux stéréotypes et des 
figures illocutoires , présupposant une morale existante et 
incitant au jugement, montrent bien ce qu'il y a de fonda-
mental dans 1'implicite qui permet de "dire quelque chose sans 
accepter pour autant la responsabilité de l'avoir dit, ce qui 
revient à bénéficier à la fois de l'efficacité de la parole 
et de l'innocence du silence". La parole de l'implicite 
et le silence de la déduction sont les signes qui inscrivent 
dans l'esprit du lecteur la relation entre "le jeune gandin, 
fils du président de la République" et "la chanteuse des 
boîtes de nuit". 
On pourrait rétorquer que l'orientation affirmative (l'exis-
tence de la relation) serait contredite par les séquences 
finales qui contiennent une orientation négative. Il appa-
raît sans doute dans ces phrases un souci - assez hypocrite -
de présenter le locuteur comme un journaliste objectif qui 
fait place à la défense, ce qui est en même temps une manoeu-
vre protectionniste. On peut également considérer ce passage 
comme une négation restrictive qui a pour effet la négation 
de la restriction selon la loi de 1'exhaustivité. 
Pourquoi les intéressés feraient-ils exception à l'image de 
la promiscuité sociale, à cette généralisation stéréotypée 
qui est le présupposé de 1'énonciation en même temps que le 
but de l'énoncé? Et même, si le lecteur fait confiance, en 
terminant sa lecture, à l'énoncé de Karen qui exprime faible-
ment son innocence, il se rappellera sans doute plus tard 
les éléments compromettants que le texte rapporte avec élo-
quence. Car il est possible que, pour le potin, il y ait 
deux stades dans le processus de la réception: un stade de 
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l'impact direct où le lecteur assimile simultanément le niveau 
événementiel et celui du commentaire qui s'y intègre; ensuite 
un stade postérieur, celui de la mémorisation où s'affaiblit 
le niveau commentatif et où domine celui des éléments con-
crets et visuels du narratif (les photos associées, le couple 
dansant dans les boîtes de nuit). A la longue, ce seraient 
ces dernières images qui survivraient, la fumée visible d'un 
feu qu'on n'a pas vu, ces détails épicés qui confirment le 
cliché de base et qui déterminent la manière dont le potin 
sera transmis une nouvelle fois. 
L'analyse discursive a démontré comment le discours, 
construit sur le présupposé, épouse la forme du verbal, de 
la conversation où domine la fonction communicative telle 
qu'elle a été formulée par S. У. Kuroda : "Lorsqu'une phrase (...) 
est soumise à une conscience attentive, elle provoque un cer-
tain effet sur cette conscience et déclenche un acte qui réa-
lise du sens. C'est cette fonction du langage que nous désignons 
comme la fonction objective. (...) Dans la communication réussie 
ordinaire, le locuteur matérialise une phrase avec l'intention 
que la fonction objective du langage évoque dans la conscience 
de l'auditeur une image mentale qui soit identique au contenu 
de l'acte mental du locuteur (jugement, etc.). La fonction 
communicative du langage se superpose à sa fonction objec-
tive." Dans le potin, qui est un discours marginal et 
digressif, la fonction communicative prévaut. Son langage est 
celui du quotidien où, selon Blanchot, "ce que dit l'un, c'est 
toujours l'autre (et) où la détermination du vrai et du faux, 
comme l'opposition du oui et du non, ne s'applique pas, étant 
toujours en deçà de ce qu'il affirme et cependant se recon-
stituant sans cesse par delà tout ce qui le nie". C'est 
pourquoi la logique du potin est avant tout d'ordre psycho-
logique et se fonde plus sur 1'énonciation que sur l'inter-
prétation rationnelle de 1'énoncé linguistique. Si, dans l'acte 
de parole, les "communicatifs" (dire, parler, questionner...) 
triomphent au détriment des "constatifs" (affirmer, nier, ex-
pliquer...) qui situent le dit par rapport à la réalité, c'est 
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que la condition de la vérité de l'énoncé est dans l'approba-
tion potentielle de l'interlocuteur. Le potin est par 
excellence le discours de la proposition spéculative, au sens 
hégélien du terme. L'implicite doit nécessairement provoquer 
l'accord chez l'interlocuteur. En cas de désaccord, où le 
lecteur nierait les présupposés du locuteur, il considérerait 
celui-ci comme son adversaire ce qui signifierait l'arrêt du 
dialogue (c'est la raison pour laquelle il est si difficile 
de parler de manière objective de ces textes). En cas d'ac-
cord, le non-dit du texte, l'implicite, est transformé en 
dit par le lecteur. 
Ce dit a une valeur toute particulière qui, n'étant pas 
de l'ordre du logique mais du psychologique, est difficile 
à définir. Comme nous l'avons montré, tous les moyens mis 
en oeuvre contribuent à privilégier la fonction phatique du 
texte qui accède, grâce à sa subjectivité, au statut de la 
parole. D'origine inconnue, le discours s'adresse à l'inter-
locuteur comme un murmure où se mêlent de multiples voix. 
L'objet de 1'énonciation, la romance, semble lui-même simulé: 
on parle moins pour informer que pour le seul plaisir que 
l'on a à converser, au sens de "être, demeurer ensemble". 
Le potin permet à l'individu de se joindre au groupe. Le mot 
écrit est donc bien le substitut du verbal, peut-être de 
cette parole manquante du potin oral qu'il tente d'imiter, 
comme nous l'avons suggéré au début. 
Ne disant rien, vide au fond, pure parole, le discours 
du potm se rapproche du bruit ou, comme le dit encore 
Blanchot, du "bruissement humain" (I969, p. 358). Par sa 
valeur relationnelle, ce "bruit qui court" devient le plaisir 
qui circule. D'une part, permettant aux personnes potinantes 
de se mettre en valeur, il offre ce "profit de distinction" 
dont parle Bourdieu et, dans le cas du potin journalistique, 
un profit financier. D'autre part, ne disant rien, étant 
murmure, chuchotement, il paraît s'investir, comme le bavar-
dage , d'un pouvoir sonore qui ressemble étrangement - nous 
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nous hasardons ici sur les chemins tortueux de l'analogie -
à la communication collective à travers la prière (la litanie, 
le chapelet), la musique (le "disco" serait alors une mise 
en abyme involontaire) ou, souvent, la radio et la télévision 
qu'on entend et voit sans écouter ni regarder. Le son et 
l'image ayant perdu leur fonction de message ("Le message, 
c'est le médium", disait Mac Luhan), se réduisent alors à 
des signes de contact qui ne demandent plus à être décodés 
et dont la consommation devient une "liturgie". Pour 
le potin, cette fonction de la parole pour elle-même s'accor-
derait bien avec les remarques que nous avons faites sur 
son espace conversationnel (celui du quotidien où "il n'y a 
ni vrai ni faux"), sur son pouvoir stabilisant (tranquilli-
sant, engourdissant) et sur l'anonymat du sujet. Dans le cadre 
d'une communication sociale défectueuse, le ragot journalis-
tique supplée ainsi au manque de la conversation banale tradi-
tionnelle, du potin verbal, "parole intermédiaire" par excel-
lence, dont la fonction réside, selon Emmanuel Kant, dans le' 
"plaisir social" qu'il procure et dans le fait qu'il "favo-
rise les rapports sociaux (...) et le bien-être social". 
Le potin de la presse à sensation ne saurait cependant 
produire les effets en question que chez les lecteurs aux-
quels il s'adresse expressément. Si le potin oral est uni-
versel, le ragot journalistique, son ersatz, est réservé 
au seul public qu'il vise, dont dépend son efficacité et 
dont le goût constitue sa motivation. 
5. Simulation, dissimulation et "trivialité" 
Il est temps d'étudier maintenant la relation entre auteur 
et lecteur car c'est finalement la demande - l'horizon d'at-
tente - qui détermine la forme que prend l'offre - le texte 
potinant -. Les sciences de l'information le font en étu-
diant surtout la position sociale, psychologique et idéolo-
gique du lecteur réel ou concret et les procédés de travail 
des périodiques en question. Au niveau de l'analyse discursive, 
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les instances je et tu sont à chercher dans l'énoncé même, 
où l'on a vu que l'exclusion du narrateur va de pair avec 
l'inclusion du narrataire. C'est à partir des indices qui 
désignent le sujet et son interlocuteur, en cherchant les 
instances productrice et réceptrice dans le texte, qu'on 
peut déterminer la nature de cette communication textuelle. 
Comme l'auteur, le lecteur ne figure pas de manière 
explicite dans le texte au moyen d'un vous, mais se trouve 
inclus dans le nous et les on qui le rapprochent du locu-
teur. D'autres formes le désignent encore, toujours de manière 
indirecte. Les nombreuses interrogations s'adressent à lui. 
Le jeu des présupposés et des implications, l'emploi du langa-
ge parlé et familier, le cadre des références communes et 
l'agencement des stéréotypes font également apparaître ce 
lecteur en fonction duquel l'écriture s'organise. Le cadre 
rêférentiel de l'aristocratie (la famille Giscard d'Estaing), 
du show business (l'Elysée-Matignon, Même Ibach, les clubs 
disco), de la presse (Minute, le Matin de P a n s , J.-M. Gravier). 
de la télévision (Collaro Show), de la danse (le jerk) et 
de la mode (la veste en tweed, la cravate club) renvoie à 
un monde qui, sans être le sien, est connu du lecteur. C'est sur 
ce savoir commun - partiellement un pseudo-savoir, bien sûr -
que se fonde la participation à la "conversation", ici à la 
lecture du potin, selon le principe de coopération. 
Cette expérience et cette connaissance communes sont exploi-
tées de manière systématique dans un sens qui flatte l'inter-
locuteur: les truismes Et les tautologies favorisent la con-
sommation aisée du texte. Les suppositions banales contenues 
dans les interrogations, les images stéréotypées (le grand 
amour, le souvenir de la première rencontre, le destin forcé 
sont des clichés qui rapprochent le discours du langage pro-
verbial), les préjugés sociaux (le mélange piquant des clas-
ses, du séduisant et du provoquant), les reproches de la mora-
lité établie (la tenue de Chéryl, les "jusqu'où cela pourrait-
il aller?" et les "doit-on"), les emploje du langage parlé 
("ça", "alors", le passage "vulgaire" de Gravier), tous ces 
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loci communes tendent à accoler le texte au public lisant. 
Ce n'est pas l'individualité du lecteur qui est visée, mais 
le lecteur dans sa qualité d'être social à qui l'on communi-
que un secret qui confirme son savoir. En même temps, ces 
lieux communs soutiennent cette ambiance et cette intimité 
propres à l'espace communicationnel du potin (la chaufferette, 
l'alcôve). Une fois la curiosité éveillée par une mise en 
scène criarde, par des images provoquantes, par des caractères 
variés et par une disposition chaotique, le discours potinant 
progresse d'une façon apparemment désordonnée, mais selon un 
rythme où dominent les appels directs à l'émotivité de l'in-
terlocuteur: les interjections, les adverbiaux, la ponctuation, 
les interrogations, les discours rapportés, etc. 
Le trait saillant qui caractérise ce texte sur le plan 
de la communication, c'est le contraste entre le langage 
direct de l'allocution et le détoux qu'emprunte le locuteur 
en présentant l'information. En effet, l'information est 
toujours fournie par des chemins indirects : en laissant la 
place aux acteurs, en n'apostrophant pas le destinataire, 
le narrateur se retire au point de se rendre quasi invisible. 
C'est la parole qui importe - non pas sa parole -, une parole 
dépersonnalisée, dégagée de son locuteur et qui est déjà 
presque celle de l'interlocuteur. Le J_e et le Tu, le Moi et 
l'Autre, deviennent interchangeables et vont dans le sens 
d'ur^ assimilation, non pas d'une reconnaissance dialectique. 
L'instance narrative se transforme en voix dont l'énoncé, 
affranchi de son origine, acquiert l'autonomie de la rumeur. 
La distance entre locuteur et auditeur étant ainsi non pas 
consolidée mais nivelée, les niveaux de 1'énonciation et de 
la réception sont aplanis. Dans la structure technique, qui 
est à la fois une structure idéologique, cette égalisation est 
le lesultat d'une écriture simulante et dissimulante. 
La simulation, dans l'analyse discursive, désigne l'acte 
d'énonciation où le locuteur s'approche le plus possible du 
langage du groupe auquel il s'adresse, dans le but d'induire 
celui-ci en erreur. Au sens plus large, le locuteur présente 
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comme réel quelque chose qui ne l'est pas, tout en feignant 
d'y croire. Dans le texte de France Dimanche, cette simula-
tion est évidente: la promesse de la révélation suggérée 
n'est pas tenue. 
De manière analogue, mais plus subtile, l'auteur mène 
le jeu de la dissimulation qui est l'acte d'enunciation au 
cours duquel, avec la même intention de tromper, des éléments 
pertinents, qu'on peut supposer connus du locuteur, sont 
sciemment cachés. Dans notre potin, on a vu comment le 
locuteur cache ses sources d'information par des silences 
volontaires, en présentant des acteurs anonymes et en omettant 
d'expliciter la situation de parole, ce qui rend la valeur de 
ses dires invérifiable. 
La simulation et la dissimulation constituent des opéra-
tions majeures en vue de la manipulation d'auditeurs et de 
lecteurs. Pour mieux saisir leur fonctionnement dans le genre 
mineur du potm, au niveau des procédés linguistiques, il 
faudrait se servir de la notion de trivialité telle que nous 
l'avons définie dans notre première partie (II, 2.1.2): le 
but premier du potin est de satisfaire, par tous les moyens, 
aux besoms latents de la masse. Le potin journalistique est 
un énoncé qui se laisse déterminer par l'horizon d'attente 
du grand public dont il veut confirmer les stéréotypes. 
Il se construit sur le "préconstruit" des topoi de la doxa, 
qu'il schématise. Faisant prévaloir la fonction synnome, un 
tel discours réduit à l'extrême l'individualité du locuteur 
et se compose uniquement en fonction des désirs de l'inter-
locuteur collectif. 
Il va de soi que l'intention du texte trivial, résultat 
de cette attitude, correspond à celle du lecteur et que ses 
moyens linguistiques, leur sélection et leur mise en forme, 
sont déterminés par elle. Le texte qui se produit ainsi en 
vue de la satisfaction du consommateur devient alors "un 
objet culinaire" qui correspond parfaitement au goût 
dominant d'un large public dont il confirme les habitudes du 
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quotidien et auquel l'exceptionnel est offert comme une 
sensation dénuée de toute problématique morale. Sur le plan 
idéologique, les niveaux de l'énoncé et de la perception étant 
synchronisés, le texte trivial industrialisé, produit selon 
les critères du goût commun fixé, véhicule et affermit les 
"vérités" établies, les mythes et les préjugés du monde bana-
lisé, ses certitudes rassurantes. Parler du texte trivial, 
c'est donc parler de son lecteur. 
Qui est ce lecteur? Globalement, on pourrait le caracté-
riser , toujours d'après le texte, comme quelqu'un qui est 
curieux et qui cherche le divertissement dans le sensationnel 
sans trop se demander si l'information fournie est véri-
( 162 ) dique. Il cherche dans le ragot plutôt 1'illusion, 
voire le mensonge, pourvu que la "réalité" décrite corres-
ponde à cette réalité imaginaire contenue dans ses rêves. 
Il s'agit donc d'observer les stéréotypes dont se compose 
cette réalité désirée, sanctionnée par les clichés du texte. 
L'un des traits dominants en est le mélange des classes so-
ciales, le rapprochement du noble et du commun. De très nom-
breux potins ont ceci en commun qu'ils traitent de personna-
lités connues, chefs d'Etat, princes et princesses, vedettes 
du cinéma et de la télévision, toutes des personnes qui, par 
leur statut social, appartiennent à l'élite et sont connues 
de tous. C'est ce réfèrent qui, dans les textes triviaux, 
figure comme pôle d'attraction et de jouissance dès qu'il est 
allié à son opposé, le commun. Deux champs sémantiques sont 
alors assemblés qui, dans l'ordre conventionnel, ne peuvent 
s'accorder: d'un côté l'élite, l'intouchable, le merveilleux; 
de l'autre le quotidien, le vulgaire, le "louche", domaines 
entre lesquels se situe le lecteur. L'alliance de ces termes 
antithétiques - au sens normatif évidemment - constitue une 
fusion d'éléments sociaux "chargés", qui est devenue une 
image-cliché, comparable au mythe. L'égalisation des diffé-
rences individuelles et le nivellement des écarts sociaux se 
traduit, dans l'écriture potinante, non seulement par le 
mélange des niveaux narratifs (intra-, extra- et métadiêgéti-
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ques) et discursifs (discours rapporté, transposé et narra-
tivisé), mais aussi par celui des registres et des codes 
linguistiques. Ceux-ci neutralisent le discours dans sa tota-
lité et ne demandent pas à être décodés puisque le destina-
taire les consomme inconsciemment. Cet assemblage de codes 
variés, notamment de l'écriture journalistique et de l'oral 
quotidien, correspond bien au procédé du skaz, ce glissement 
discursif qui établit une relation entre la langue officielle 
(ou poétique) et la langue quotidienne, entre l'écrit et 
l'oral, en les mêlant, et dans lequel "l'articulation, la 
mimique, les gestes phoniques, etc. jouent un rôle parti-
τ .. H63) 
culler". 
Cette égalisation est également à la base de l'histoire. 
C'est en suivant le modèle du nivellement - ce pattern, cette 
Schablone - que Patrick Henry introduit le couple du Prince, 
Louis-Joachim Giscard d'Estaing, et de la chanteuse de cabaret, 
Karen Chéryl, sans savoir qu'il actualise simultanément le 
conte de fée de Cendrillon, à qui s'ouvre la voie à une vie 
meilleure, et celui de la chemise du Roi, qui abaisse le puis-
sant au niveau du commun. Toutefois, si l'auteur réalise 
cette "matière de rêve" - le Traumarbeit -, il ne le fait 
qu'en fonction du plaisir momentané que procure la séduction 
de l'inhabituel et de la "faute", et non pas en vue de la 
transformation de la réalité. Au contraire, en séduisant par 
l'assemblage d'éléments tirés de la double réalité, du quo-
tidien et du fantasme, il soumet le lecteur à l'acceptation 
do son sort et stabilise sa situation. Le désir du lecteur 
est exaucé par un récit qui estompe une éventuelle activité 
transformatrice et favorise la résignation. Car ce qui fait 
le plaisir du potin, ce n'est pas que le lecteur s'identifie 
à un héros invulnérable ou à une héroïne glorifiée, mais 
qu'il identifie ceux-ci à lui-même. Il ramène le lointain 
- le noble comme le louche - à ses propres dimensions: un 
Giscard partage ses désirs, une chanteuse ses rêves de par-
venir... L'univers magique et le monde problématiques sont 
ainsi banalisés ce qui renforce le sentiment de soi. Tout ob-
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stacle entre le texte et le lecteur étant éliminé, on va 
droit vers la jouissance des attentes comblées et de l'iden-
tification acceptée. 
On peut donc considérer le potin écrit non seulement 
comme "la forme d'accès la plus directe du fantasme au langa-, 
i> (16^) ,, , , . . 
ge" , mais aussi comme celle qui permet au lecteur de 
figurer directement son fantasme latent au travers du texte 
écrit. Celui-ci parait être, en effet, le chemin le plus direct 
possible au plaisir narcissique: le discours trivial, calqué 
sur les voeux non avoués du consommateur, est pour le lecteur 
celui qu'il ne saurait formuler par sa propre parole. Dis-
cours réconfortant, s'identifiant à celui de son interlo-
cuteur, se substituant à celui-ci, il ne met jamais en cause 
la situation protégée et confortable de l'individu. Par le 
sentiment de contentement qu'elle procure, cette lecture peut 
devenir pour certains un rite, une r présentation pendant 
laquelle le lecteur voit projetées les images désirées qui 
le protègent contre les dangers extérieurs, qui l'empêchent 
même d'y penser et qui suppriment ses frustrations avant qu'el-
les ne se manifestent, Le potin industrialisé supplée ainsi, 
dans le cadre de la rêverie diurne, au manque d'imagination 
et de création personnelles. Comme de la paralittérature, 
on pourrait dire du potin que "sa raison d'être - et la raison 
de son audience et de son succès - est d'alimenter directement 
de 1'extérieur la fonction fantasmatique du sujet en lui pro-
curant un aliment non élaboré". 
Cette valeur égocentrique du potin trivial semble contra-
dictoire. Si le lecteur cherche son plaisir dans une infor-
mation journalistique d'un type particulier, dans l'espace 
discursif situé entre le vrai et le faux, où les faits racon-
tés n'ont nullement besoin d'être vérifiés - leur incertitude 
semble même être une condition -, on pourrait considérer son 
activité comme une évasion. Enfermé dans la banalité de sa 
vie quotidienne, il fuit hors de sa situation pour entrer dans 
le monde merveilleux des milieux inaccessibles de l'aristocra-
tie et du show business. Cette fonction du potin ne s'oppose 
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cependant nullement à la fonction stabilisante, non modifica-
trice, que nous venons de formuler. C'est justement cette 
part fictive qui, contrastant avec le contenu réaliste, pro-
duit la résignation dans le comportement quotidien en satis-
faisant aux besoins de 1'imaginaire de telle manière qu'aucune 
intervention personnelle ne soit sollicitée en retour. La vie 
dans une société complexe, dont on ne saisit plus le fonction-
nement, sécrète l'ennui qui, à son tour, provoque la recher-
che de la quiétude que l'on trouve, selon la loi du moindre 
effort, dans un divertissement quasi pascalien où prévaut la 
dissimulation équivoque et "où la chasse vaut mieux que la 
prise". Dépolitisé par le quotidien, aliéné et protégé par 
le cadre restreint d'un monde sans péril, on sait que rien 
ne sera changé par ce qu'on entend ou voit. Eliminant soigneu-
sement tout danger, le potin épouse ce mouvement et offre à 
ceux qui refusent de reconnaître leur différence et préfèrent 
se tenir dans l'anonymat tranquillisant, l'occasion de se join-
dre aux acteurs irresponsables, également anonymes, du scénario 
discursif. Quant au réel, ce n'est pas la vérité sur les rap-
ports entre Louis-Joachim et Karen qui est pourchassée, c'est 
la virtualité de la romance qui permet au lecteur de goûter 
le plaisir de participer, par l'imagination, aux déboires 
"illicites" de classes supérieures et d'être confirmé, grâce 
au nivellement, dans sa certitude banale et consolatrice que, 
là aussi, "l'argent ne fait pas le bonheur" et que, tous les 
hommes étant pareils, sa propre vie "n'est pas si mauvaise". 
Celui qui, en transmettant le potin, accepte ce on-dit, accepte 
d'en être le sujet, c'est-à-dire de n'être personne. 
6. Le même et l'autre 
C'est cette propriété d'annuler l'identité qui oppose le 
mot du potin journalistique à la parole potinante, caractérisée 
par la mobilité, véritable échange entre partenaires complices. 
En effet, dans la vie quotidienne, les commérages oraux ont 
une fonction communicationnelle tout autre grâce à la partici-
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pation active de l'interlocuteur à qui il est permis de se 
situer immédiatement comme dans le jeu (l'espace "unanimiste" 
de la réalisation du sujet). Bénéficiaire libidinal 
dans la transmission d'un secret, le récepteur se sait membre 
d'une communauté, partenaire complice à part entière, puisque 
1'interlocution le prend pour objet et l'incite à se trans-
former en sujet, à enrichir l'atmosphère particulière de la 
conversation potinante par l'imagination, par la transfor-
mation et par la création. La lectrice de France Dimanche 
éprouve-t-elle encore les reliquats de ce plaisir ambigu 
qu'autrefois les femmes avaient à bavarder en se chauffant 
près d'une chaufferette en terre cuite? 
La même propriété de la dépersoimalisation oppose égale-
ment le texte trivial à l'oeuvre littéraire. C'est à propos 
de la manipulation nivelante des textes destinés au grand 
public que l'on a reproché à Hans Robert Jauss d'avoir insuf-
fisamment exploité au niveau du phénomène de la culture de 
masse son concept de l'horizon d'attente, élaboré dans un cadre 
exclusivement littéraire. 11 a alors proposé une distinc-
tion entre un horizon d'attente esthétique où s'effectue la 
création de nouvelles formes, donc aussi la rupture avec les 
anciennes, et un horizon d'attente social où l'activité com-
municationnelle vise surtout la transmission de la norme dans 
l'expérience pratique de la vie, sans appeler à la prise de 
conscience ni à la modification. Si l'on applique au potin 
cette thèse, dont la dichotomie esthétique vs social est très 
discutable - pour nous, même inacceptable -, on voit bien 
que le mélange de réalité et de fiction y est ainsi dosé qu'il 
n'est jamais conflictuel. Dans la littérature-qui est illusion et 
mensonge comme le potin! -, il en est tout autrement. D'abord, 
la "fuite" de la réalité y a une tout autre fonction. On en 
trouve la preuve dans de nombreux romans où figurent ces "lec-
teurs" d'ouvrages paralittéraires, tels que Don Quichotte et 
Emma Bovary, qui voient le monde illusoire, construit sur 
cette lecture, anéanti par la réalité quotidienne et qui de-
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viennent les héros tragiques d'une évasion échouée. Ensuite, 
la communication littéraire est orientée vers une participa-
tion active, transformatrice. C'est pourquoi son discours 
s'approprie volontiers les qualités du potin oral qui, en 
valorisant 1'altérité , permet d'approfondir la connaissance 
du Moi et de l'Autre. Si la littérature déshabitue, 
le potin commercialisé habitue. La fusion du fictif et du 
réel y opère uniquement sur le plan réceptif, sans provoquer 
l'effet actif du conflit ou de l'engagement. 
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2бЗ 
C H A P I T R E V 
L'APPRENTISSAGE DE LA PAROLE 
LE MYTHE DE LA LECTURE DANS LA BELLE CAPTIVE 
D'ALAIN ROBBE-GRILLET ET RENE MAGRITTE 
Quand lire, c'est faire. 
1. Initiation à la lecture 
"Une littérature nouvelle, a dit Robbe-Grillet, ne 
s'adresse pas à un public qui existe déjà. Le public d'un 
Nouveau Roman qui paraît est nul. C'est seulement peu à peu, 
avec le livre lui-même, qu'un public s'invente" (1972, 1, 
p. І^З). On sait, en effet, que toute écriture nouvelle sup-
pose, chez le lecteur conventionnel, un recyclage qui consiste 
d'abord à rompre l'habitude, puis à rénover la pratique de 
la lecture. Pour le Nouveau Roman, ce changement a ceci de 
particulier qu'il exige de la part de son lecteur une parti-
cipation non seulement active, mais vraiment "productrice", 
et un engagement personnel dans l'acte de la lecture. Voyant 
le désarroi et l'irritation du public, les premiers commen-
tateurs ont bien senti que "la question essentielle n'est 
plus celle de l'écrivain et de l'oeuvre, mais celle de 
l'écriture et de la lecture", et que le lecteur qui n'accepte 
pas d'être en même temps "son propre lecteur de soi-même 
( l6' (montre par là) qu'il n'a jamais su ce que c'est que lire". 
Il n'est donc pas étonnant que les Nouveaux Romanciers 
eux-mêmes, conscients de l'obstacle de l'originalité et 
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craignant l'excommunication., se soient chargés, dès le début, 
d'une mission didactique en divulguant un nouveau mode de lec-
ture. Pour eux, la lecture "ancienne" est un mythe, une croyance 
collective qui se manifeste dans un processus stéréotypé, la 
lecture "réaliste". Il s'agit donc d'abolir ce mythe par la 
transformation: montrer l'ineptie de l'habitude passive, 
initier à une attitude nouvelle, active, créatrice. On sait 
qu'ils n'y sont pas allés de main morte... 
D'une part, ils adressent leurs instructions aux lecteurs 
dans des écrits théoriques, des conférences, des débats, des 
interviews, voire des cours universitaires (les leçons extra-
textuelles ). 
De l'autre, ils incorporent au texte même un "mode d'emploi" 
qui lui est propre: en y inscrivant explicitement le processus 
de 1'écriture, ils proclament le parallélisme de l'acte 
d'écrire et de l'acte de lire; en critiquant la lecture réa-
liste à l'intérieur de la diégèse, ils harcèlent le lecteur 
récalcitrant (le roman africain dans la Jalousie); en décrivant 
minutieusement leur propre activité de lecture, appliquée à 
des textes, des cartes postales, des affiches, ils la proposent 
comme modèle au lecteur en exercice de sa fonction (les leçons 
intratextuelles, le plus souvent à l'aide de la mise en abyme 
et de figures reflexives). 
Enfin, dans certains cas, ils vont jusqu'à recourir à des 
activités interdisciplinaires en élaborant une composition 
de l'écrit et d'une autre forme esthétique (cinéma, photo-
graphie, peinture, musique), qui constitue alors un exemple 
de leur propre mode de réception (les leçons transgénériques 
„.ν,'*· ι (170) ou transesthetiques). 
Dans tous les cas, ces modèles rejettent 1 'univocité tra-
ditionnelle du texte, professent une réception pluriforme des 
signes polysémiques et visent à instaurer une praxis créatrice. 
Par une stratégie souvent ingénieuse, l'interlocuteur, le lec-
teur virtuel, considéré comme réfractaire au rite d'initiation, 
est incité à suivre les instructions, à entrer "naïvement", 
comme "complice" acceptant des "pertes de mémoires", dans le 
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mouvement surprenant de la narration et à produire son propre 
sens. 
La plurivocité du texte figurant comme un foyer dynamique 
de signes (voix multiples, identités changeantes, répétitions, 
variantes, parcours labyrinthiques) atteint son apogée dans la 
forme transgénérique, dans le mélange des genres. C'est ce qui 
explique le recours à ces "combinatoires" qui réunissent des 
modes d'expression aussi différents que le littéraire et le 
pictural. Alain Robbe-Grillet, artiste pluridisciplinaire par 
excellence - romancier, cinéaste, peintre, théoricien, profes-
seur, critique - est allé le plus loin dans ces tentatives. 
Si l'on avait découvert assez vite l'influence du cubisme et 
( 172 ) de l'art abstrait sur ses premiers romans , son lien avec 
le surréalisme n'a été reconnu qu'assez récemment. Et 
pourtant, cette indéniable parenté, manifeste dans l'oeuvre 
depuis l'exposition surréaliste de 1959-60, est forte 
puisqu'elle a fait entrer la peinture dans le texte littéraire. 
2. Une lecture créatrice 
Un exemple instructif, parce qu'extrême, d'une leçon 
transgénérique de lecture se trouve dans la Belle Captive 
d'Alain Robbe-Grillet et de René Magritte (1975)· Qualifié de 
roman par l'auteur et de picto-roman par un critique (F.Jost, 
1976), ce livre contient 76 reproductions de tableaux du 
peintre surréaliste belge, enchâssées dans un texte romanesque. 
Les images ne servent pas d'illustrations au texte narratif, 
pas plus que le texte n'illustre les images. Les tableaux ne 
sont pas présentés dans un ordre chronologique, mais ordonnés 
selon des critères iconiques ou emblématiques de telle manière 
que les éléments picturaux "génèrent" le texte narratif. Le 
rapport entre les deux catégories de signes qui constituent 
ensemble le livre-objet la Belle Captive a été établi par 
Robbe-Grillet: c'est lui qui a "choisi" le surréaliste pour 
"produire du récit"; c'est lui qui a organisé le picto-roman 
par la sélection et la disposition des tableaux, par les déci-
sions typographiques de la mise en page. Cela n'est pas étonnant. 
266 
Dans le peintre l'auteur trouve un semblable pour qui la peinture 
est "la description d'une pensée constituée uniquement de figures 
visibles, unies de telle sorte qu'elles évoquent le mystère de 
1 ' existence" (R.Magntte , 1978) · Les formes picturales sont pour 
Magritte des "inventions poétiques" comme les figures textuelles 
le sont pour Robbe-Grillet. C'est dans la redondance obsession-
nelle d'emblèmes qui se reflètent dans des contextes sans cesse 
changeants que l'auteur trouve un niveau de correspondance apte 
à réunir l'image et la parole dans une expression quasi identique. 
Ainsi les éléments iconiques du pictural fonctionnent comme des 
stimulants de l'écrit et constituent, selon l'expression des cri-
tiques, des "générateurs", des "impulsions", des "signes narrato-
gènes", des "sèmes de reconnaissance". Le résultat, la représen-
tation synchromque de la parole et de l'image, produit la dyna-
mique pendant le processus dxachronique de la lecture, quand les 
combinaisons des paradigmes picturaux sont mis en mouvement par 
les syntagmes de la narration linéaire. Ce mouvement conti-
nuel entre le pictural et le scriptural exige de la part du lec-
teur une certaine attitude que les instructions de l'auteur 
aident à acquérir. 
Ce qui nous intéresse, c'est que cette attitude didactique 
de l'auteur peut se manifester, dans le texte, par deux opéra-
tions discursives qui relient l'énoncé à 1'énonciation: celle 
du métadisсours qui rend compte de la production du texte narra­
tif et celle de la réflexivité qui présente la réception interne 
- la lecture intradiégétique - comme exemplaire au lecteur ex-
terne. Ici, nous insisterons particulièrement sur le second as-
pect qui apparaît clairement, à un degré vraiment exceptionnel, 
dans cette oeuvre. En effet, on peut considérer l'activité récep-
trice de l'auteur comme une "lecture1'appliquée à une forme de 
communication plastique. Cette lecture engendre une sélection 
et une organisation subjectives de signes picturaux existants 
qui sont ensuite reliés au moyen d'un texte fictionnel. C'est 
donc une lectune créatrice dont le reflet prend la forme d'un 
produit esthétique équivalent, qui reconnaît ouvertement son 
origine à laquelle il reste indissolublement attaché. 
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Cette composition d'un type nouveau, fondée sur une double 
série de signes, se voulant autonome, pourrait être étudiée à 
la lumiere de plusieurs approches méthodologiques dont nous fe-
rons intervenir certains acquis afin d'éclairer le fonctionne-
ment complexe de cette forme mixte. 
3· Approches d'une lecture concrétisée 
Traçons d'abord les grandes lignes de notre approche. Au 
niveau de la réflexion fondamentale sur la relation entre la 
peinture et la littérature , nous nous intéresserons sur-
tout, plus qu'à la transformation d'éléments visibles en élé-
ments lisibles, à la perception de systèmes picturaux qui "en-
flamme" un écrivain. Celui-ci peut alors, dans une certaine me-
sure, comme l'ont démontré certains , rendre les couleurs, 
les lignes et les figures du peint par la "phrase" littéraire 
qui les retrace. Sur le plan de la méthode, c'est, bien entendu, 
la sémiotique qui se propose à celui qui veut étudier la Belle 
Captive, cette composition de l'image visuelle et de la parole 
poétique. Lire simultanément l'image du peint et la lettre de 
l'écrit suppose la mise en oeuvre de deux registres de la per-
ception visuelle, qui trouvent leur convergence dans le 
signe. Il n'est donc pas étonnant que la plupart des ana-
lyses du livre de Robbe-Grillet et de Magritte se soient placées 
dans cette optique en tentant de saisir dans un seul et même 
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mouvement le sens de deux modes de communication réunis. 
Une autre perspective qui se fonde entièrement sur cet 
aspect de la communication complexe , établie entre deux genres 
esthétiques différents, est celle de la transtextualité, terme 
qui désigne, selon Gérard Genette, "tout ce qui met (l'oeuvre) 
en relation, manifeste ou secrète, avec d'autres textes". 
Cette définition peut s'appliquer à la Belle Captive à condition 
que l'on entende "textes" dans le sens de "produits esthétiques". 
La relation est alors manifeste. Si l'oeuvre de Magritte consti-
tue 1'hypotexte, le texte de départ, celle de Robbe-Grillet, est 
1'hypertexte, le texte dérivé par transformation et imitation, 
qui se greffe sur le premier. L'hypertextuallté est bien, dans 
ce cas, une''littérature au second degré, qui s'écrit en lisant", 
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Ce qu'il y a de particulier à cette interaction, c'est qu'il 
s'agit d'un hypotexte pictural et d'un hypertexte scriptural. 
Il faudra donc parler d'un cas transgénérique ou transesthétique : 
deux genres artistiques, deux Arts, sont mis en relation. Nous 
prenons cette notion dans un sens plus large que Genette qui la 
limite à "une classe de textes qui englobe entièrement certains 
genres canoniques" à l'intérieur de l'écrit (pastiche, parodie, 
épopée, tragédie, etc.)(1982, p.15) et n'envisage pas les 
"pratiques hyperesthétiques" parce que "les matériaux et les 
techniques susceptibles de transformation et d'imitation ne sont 
pas les mêmes, les modes d'existence et de réception, les statuts 
ontologiques des oeuvres présentent des différences parfois fon-
damentales (...); les investissements de sens n'y sont pas com-
parables" .(p.Ь^З-^ЬЬ ) . Il n'est pourtant pas sans intérêt qu'il 
cite alors Robbe-Grillet pour montrer comment le procédé fonda-
mental de la répétition dans le discours musical classique, qui 
n'a pas son équivalent en peinture, a été repris par la littéra-
ture. L'extension de la transtextualité à une transesthétique 
présente l'avantage d'éclairer l'interaction des pratiques pluri-
disciplinaires, si caractéristiques de certains auteurs d'au-
jourd'hui. En effet, l'interaction esthétique dans le cas de 
la Belle Captive, ce mélange picto-scriptural , contient les 
aspects essentiels de la transtextualité: une transformation 
amplifiante et une imitation à divers niveaux (Barthes avait 
déjà défini 1'écriture de Robbe-Grillet comme"une activité 
d'imitation"). 
Il est vrai que, dans le cas du picto-roman, les procédés 
hypertextuels ne sont pas ceux qui caractérisent d'habitude les 
pratiques purement textuelles ou exclusivement plastiques: la 
copie, le plagiat, le pastiche, la parodie, le discours critique 
ou commentatif. Il s'agit plutôt d'une double série de citations, 
mais sans qu'il y ait hiérarchie (pas de citant dominant le 
cité, mais montage ou collage). En effet, la première oeuvre 
"lue" (Magritte) ne constitue pas seulement la motivation de la 
seconde, le texte robbe-grilletien où elle fonctionnerait alors 
comme figure méta- ou intertextuelle, mais elle y est incorporée 
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comme un véritable élément fonctionnel, comme objet de la nar-
ration qui verbalise le processus de la lecture et comme sujet 
proposé à une nouvelle interprétation subjective. Dans ce sens, 
il faut considérer ce "roman" comme une lecture concrétisée qui 
illustre par excellence la nature du travail que le Nouveau Ro-
mancier attend de la part de son lecteur. 
Le cadre élargi de la transtextualité permet donc de mieux 
situer la réception telle qu'elle est requise par l'oeuvre lit-
téraire. Cette réception est inscrite dans le texte par des fi-
gures narratives et discursives qui traduisent la lecture préa-
lable de l'auteur, renvoient au fonctionnement désiré du texte 
lui-même et constituent parfois de véritables modes d'emploi 
destinés au lecteur. En effet, le processus pragmatique de l'in-
terprétation, malgré la part de l'accidentel que celle-ci com-
porte, est d'abord fondé sur des données textuelles qui réfèrent 
au processus génératif et constituent, par là, la postulation 
d'une certaine lecture. Ce phénomène, fondé sur l'attention ac-
cordée au destinataire et connu sous les noms de mise en abyme 
et de réflexivité, concerne "la manière dont un texte préoriente 
ses lectures par l'emploi particulier qu'il fait de signaux, 
d'instructions ou de consignes de décodage" et pose le problème 
de "la liberté de manoeuvre plus ou moins grande qu'il consent 
( 1 Я1 ) à ses lecteurs". Nous retiendrons ici, en particulier, ce 
dernier aspect. 
Enfin, partant de la communication élargie qui nous semble 
être la spécificité de la Belle Captive, nous ferons intervenir, 
dans la pratique de l'analyse de l'instance lectrice, les instru-
ments que nous offre l'analyse discursive pour saisir les instan-
ces abstraites de 1'énonciation. Nous en tirerons profit pour 
définir le statut exemplaire du sujet lisant, pour dégager le 
lieu où le locuteur se situe pendant son acte de réception et 
pour déterminer la place des lecteurs incorporés dans le dis-
cours narratif. Ainsi nous verrons que la Belle Captive, en 
présentant l'exemple du sujet-lecteur central, en critiquant 
le lecteur ancien et en faisant l'éloge de celui qui est disposé 
à s'initier au nouveau code de réception, proclame qu'au roman 
nouveau correspond une lecture nouvelle. 
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Ί. Instructions paratextuelles 
L'activité lectrice de Robbe-Grillet - lecteur réel ou 
concret - que le lecteur virtuel, le destinataire désorienté, 
est censé imiter est inscrite dans le livre de plusieurs ma-
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nières. La présentation de l'ouvrage, le métatexte ou 
paratexte, contient déjà des directives, voire des instructions 
précises. 
Le titre oriente la lecture en renvoyant directement à deux 
peintures de Magritte qui portent le même titre et qui contien-
nent toutes deux une mise en abyme. La figuration sur une 
même toile de deux représentations qui, tout en se recoupant, 
sont doublement encadrées (le tableau dans le tableau) traduit 
la problématique de la capture du réel par la création d'une 
nouvelle réalité. En effet, une partie de la réalité artistique -
représentée telle - est reprise, "captée", dans un nouveau cadre 
ce qui en renforce ou, au contraire, en anéantit le caractère 
illusoire (les mêmes effets sont obtenus par d'autres motifs 
voyeuristes comme les miroirs, les fenêtres, les rideaux, les 
trous de serrure, les judas, les lames d'une jalousie, etc.). 
Si la peinture lève ainsi la fixité des images picturales par 
une perspective complexe, la littérature accorde une mobilité 
intense aux séquences narratives par le mélange des instances 
discursives et des niveaux spatio-temporels, brouillage qu'accen-
tue sans cesse l'insistance mise sur le "faux". Dans la 
diégèse, le titre réapparaîtra, apposé au tableau "L'invention 
du feu", comme une métaphore fortement erotique, voire sadique, 
dans une de ces "scènes rituelles se déroulant dans le palais 
nocturne, celle par exemple qui est inscrite sous le titre "la 
belle captive", dont les chevilles sont maintenues par de lourdes 
chaînes à des boulets en fonte, et aussi la crucification en rose 
avec l'éponge déjà dite..." (p. 126). Il renvoie donc au lieu 
le plus obscur de l'imagination, où prennent forme les images 
obsessionnelles jusqu'alors refoulées. 
La capture de la réalité problématique est également repré-
sentée sur la couverture par l'image de la petite mallette fer-
mée, motif fréquent chez Magritte et qui, dans le récit, contient 
le "secret" de l'invisible. 
271 
Sur le plan dxégétxque, ce sont les outxls de torture avec les-
quels un faux médecin (parfoxs le narrateur lux-même) pratique 
ses expérxences sado-masochistes sur des idoles capturées (p.32, 
137· l't2, 1^6). Sur celui de la réception, ce sont les fantasmes 
qui guident l'interprétation des éléments observés et tissent, 
au cours des aventures, un réseau complexe d'associations, d'ana-
logies et d'oppositions. "Cause de désordre", car objet arbitraire 
de l'imagination, la mallette est ainsi, en même temps, un 
"centre" d'où part "l'entreprise" de la lecture et de l'écriture, 
le "voyage de l'imagination". Symbole de la fantaxsxe, renfermant 
du "chloroforme" et des "xnstruments", la mallette noxre se trans-
forme vers la fxn: elle contient alors un "instrument à vent" 
à l'aide duquel le "souffle" formule des mots nouveaux qui sont 
des"notes" dans une partxtxon musxcale (p.l42). L'instrument de 
torture se mue donc, au cours de la réalisation du texte, en une 
parole poétique, apte à verbaliser les fantasmes cachés. La mal-
lette elle-même réfère alors claxrement au voyage de 1'xmagxnatxon: 
la lecture, comme 1'écrxture, est une "traversée dxffxcile". 
Enfin, il y a l'instruction explicite de 1'Avertissement sur 
la quatrième de couverture. L'auteur y exhorte le lecteur à "pro-
duire du récit" à son tour, en exploitant cette "activité natu-
relle de l'homme" qui est de raconter des histoires. Expert en 
la matière, il le met en garde contre la difficulté de cet "exer-
cice": d'une part tenté de "reproduire les conventions fixées 
par l'idéologie de son groupe", de l'autre forcé de faire valoir 
"l'absolue liberté de sa propre invention", le lecteur doit pro-
duire son histoire à lui en se laissant guider spontanément par 
les"générateurs" visuels, tant picturaux que textuels. Objets, 
figures, formes, couleurs, combinaisons narratives servent alors 
"d'impulsions génératrices", stimulant et Ixbérant 1'imagination 
du lecteur-spectateur "convié à prendre part (créateur à son 
tour d'un itinéraire) à cette circulation des sens parmi les or-
ganisations mouvantes de la phrase qui donne à voir et du tableau 
qui raconte". Pendant cette quête, l'important sera moins de par-
venir à la représentation d'un monde cohérent qu'à la capture 
du fragmentaire par un acte qui reconnaît les pleins droits de 
la fiction. 
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5. Instructions intratextuelles: les instances lectrices 
Si l'on considère généralement le titre, l'avertissement, 
la préface, etc., comme un énoncé métatextuel de l'instance 
productrice, l'auteur, le récit proprement dit, qui escorte ici 
les images du co-narrateur Magritte, est attribué au narrateur. 
Dans l'oeuvre plurigénérique de la Belle Captive, cette dis-
tinction est cependant loin d'être adéquate. A quelle instance 
attribuer 1' organisation des tableaux qui s'ordonnent selon 
des critères subjectifs de nature esthétique et psychologique 
en fonction d'une histoire'.' Qui est celui qui, dans le texte, 
commente constamnent la naissance difficile d'un récit qui 
se fonde directement sur des impulsions reçues à la "lecture". 
des images? Quel est ce curieux mélange d'instances lectrice, 
productrice et narrative? Tentons d'y voir plus clair. 
A l'intérieur de l'univers diégétique du texte fictionnel, 
le narrateur, un je anonyme, s'investit d'une double fonction; 
d'une part, par des transitions répétées de la troisième à la 
première personne, il est le protagoniste intradiégétique 
(et homodiégétique selon les termes de Genette, 1972, p. 256) 
de son propre récit, héros d'aventures extraordinaires qu'il 
invente lui-même en cours de route; de l'autre, il se présente 
régulièrement comme un lecteur empirique qui est, en même temps, 
de par son rôle exemplaire, le lecteur idéal qui sait observer 
et interpréter les signes exposés. Cette dernière fonction 
crée un niveau métadiscursif qui relie l'image au récit, la 
lecture à l'écriture, la réception à la production, bref, la 
forme picturale au genre scriptural. 
Ainsi, la stratégie de l'initiation à une lecture nouvelle 
est avant tout fondée sur 1'exemple : dans la Belle Captive, 
le lecteur se présente toujours comme un interprétateur ori-
ginal et consciencieux. La difficulté, c'est qu'il se manifeste 
dans le texte par diverses formes, par des figurations dont la 
diversité se construit sur la variété pronominale: tantôt le 
lecteur est un j_e monologuant, lecteur de Magritte, ou un je 
lisant qui s'adresse au narrateur (p. 103-106, II6), tantôt un 
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vous par lequel le narrateur apostrophe le lecteur réel ou 
virtuel (p. 119. 125-126), tantôt un qui interrogatif qui 
désigne le lecteur implicite ou réel (p. ^6, 101-105, 1^9). 
Ces embrayages changeants, allant de pair avec la mobilité 
des deictiques, émanent d'une tactique qui vise à instaurer 
à tous les niveaux le mode de lecture proclamé par Robbe-
Grillet. Dans le récit, l'instance lectrice omniprésente 
glisse d'un plan narratif à un autre de sorte que le narra-
taire, qui s'identifie avec elle, n'arrive plus à se situer 
vraiment par rapport à la diégèse. Ce brouillage situation-
nel est encore renforcé par deux autres facteurs. D'abord, 
il s'agit de deux objets de réception différents, 1'image 
et le texte, qui réclament tous deux une activité spécifique 
de la part du lecteur. Ensuite, l'activité réceptrice est si 
étroitement liée à celle de la production narrative que le 
discours mélange deux niveaux narratifs habituellement bien 
distincts: celui de la diégèse où les lecteurs-personnages 
prennent des identités variées (je, nous, vous, il), et celui 
où le sujet-lecteur (je) se présente dans une situation 
méta- ou extradiégétique comme lecteur empirique et, de par 
son rôle exemplaire, comme lecteur idéal. Ce mélange crée un 
plan discursif complexe qui confond les deux activités en 
un lecture créatrice, en une activité transtextuelle. 
5·1. Un sujet exemplaire 
Les figurations variées des instances lectrices, obtenues 
par des glissements deictiques, sont cependant dominées par la 
fréquence de la première personne qui donne sa réception en 
exemple aux lecteurs de son texte en rendant compte des péri-
péties de sa lecture en cours. Désirant faire partager sa 
propre expérience, il pratique une stratégie qui consiste avant 
tout à se présenter comme un lecteur méticuleux qui décrit 
minutieusement sa technique, expose les étapes du processus 
de la lecture et commente les interprétations possibles. 
Un des exemples les plus éloquents est la lecture du tableau 
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"Les objets familiers" (p. 119-122). Entre cinq personnages à 
visages identiques (effacement des identités) et cinq objets 
hétéroclites (une éponge, un récipient, un coquillage, un 
ruban, un citron) sont tissés des rapports subjectifs, de 
nature erotique surtout. Ces emblèmes, incorporés dans le 
texte, sont soigneusement reliés aux motifs antérieurs et 
postérieurs. Là, il apparaît clairement comment l'activité 
de la constitution du sens est entièrement fondée sur une 
série de fantasmes sous-jacents, parfois d'ordre sado-masochiste, 
qui sont livrés prudemment, grâce à des indices textuels sans 
cesse répétés (le lit, le meurtre, la violence, la piqûre, 
le verre brisé, les cordes, etc.). C'est une des raisons pour 
lesquelles la verbalisation de l'expérience créatrice est un 
travail astreignant et douloureux malgré l'effet libérateur 
que comporte sans doute cette marche "à la rencontre du 
plaisir". 
Une seconde raison se trouve dans la difficulté que l'on 
éprouve à se détacher du stéréotype, du banal et du cliché, 
dans son comportement de lecteur et d'écrivain: 
Vous êtes fatigué? - Oui, un peu, forcément: 
répéter tous les jours les mêmes vieilles his-
toires. . . perdues... (p. 126) 
L'abondance dea associations métonymiques et antinomiques que 
les impulsions picturales provoquent dans l'esprit du specta-
teur peut même devenir une véritable épreuve: 
Une fois de plus, c'est la précipitation chao-
tique, le tumulte, les chocs à l'intérieur du 
crâne, comme un martèlement dont le rythme 
s'accélère, dont l'intensité croît jusqu'au 
vacarme.(p. I28-I31) 
Mais au bout de l'épreuve se trouve la récompense; traumatisé, 
le sujet parvient alors à sortir de "l'impasse", à trouver 
par la lecture la parole désirée: 
Et puis, brusquement, plus rien... que le bruit 
léger, doux, cristallin, à peine perceptible, 
des gouttes isolées après la pluie... Un peu 
plus loin, il y a le feu qui flambe... (p. I3I) 
Voilà la promesse du bénéfice qu'on peut tirer de la lecture 
créatrice et dont le rappel répété constitue une figure séduc-
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trice dans la communication textuelle. 
Un autre aspect qui concerne la réception exemplaire est 
celui de la relecture des signes picturaux (les images de 
Magritte) et des signes scripturaux (les phrases déjà produites). 
Cette démarche, généralement effectuée par un je^ lisant, per-
met au sujet d'associer le lecteur au travail de la production, 
de contrôler avec lui son interprétation et d'en vérifier la 
logique, cette cohérence nécessaire que l'arbitraire de la 
fantaisie doit respecter. Au besoin, il corrige l'interpréta-
tion de signes mal compris (les algues, par exemple , p. Il6), 
supprime des bouts de phrases trop recherchées ou obscènes 
(p. Il6, 119) et comble des lacunes fâcheuses (la pomme, p. IO6, 
l'oiseau, p. 109, le ballon, p. 113J· Quand sa lecture dérive, 
il est rappelé à l'ordre par 
le bruit violent de la canne qui frappe le sol 
à plusieurs reprises, de sa pointe de fer, sur 
un rythme nerveux.(p. IO5) 
A cette autocritique correspond la critique du lecteur dont il 
se joue en lui reprochant son manque d'attention et sa mémoire 
défaillante 
La table à sacrifice figure depuis longtemps 
dans l'inventaire, ainsi que le jouet phallique, 
le cigare du faux voyeur, la bougie, le tampon 
enflammé, etc. (p. 119) 
ou en lui rendant momentanément sa liberté par un geste hautain 
de générosité: 
Comme vous voulez... Mais si le mot "vierge" 
vous a choqué, tout à l'heure, vous pouvez très 
bien le remplacer par un autre terme à votre 
convenance: ondine, infante, fiancée, pension-
naire, etc. Evitez toutefois l'expression 
"jouvencelle au corps de biche" , qui a déjà 
servi ailleurs, si mes souvenirs sont bons,(p. 122) 
Ainsi, par des rappels constants et par des suggestions ironi-
ques ou humoristiques, le narrateur stimule le distinataire 
à participer activement au déchiffrement des signes. 
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5.2. L'incidente 
A côté du premier stratagème par lequel le ¿e du narrateur 
se présente en instance lectrice exemplaire, il y a celui de 
1'incidente, c'est-à-dire de la transformation pronominale, 
ici de la deuxième en la première personne. Au cours de 
"l'exercice", il se peut que l'exemplarité du locuteur lisant ne 
réussisse pas à créer la compétence chez le lecteur, notam-
ment dans le cas de certaines interprétations difficiles, très 
subjectives. C'est le lieu privilégié où l'auteur, conscient 
de la difficulté éprouvée par son interlocuteur, capte celui-ci 
en changeant le vous du lecteur en un je (par exemple, aux 
pages 103-106 et 116-125). Cette procédure force le lecteur 
réel à coopérer, à se glisser dans le discours , par introjection, 
à s'identifier avec le lecteur diégétique et à prendre à son 
compte des interprétations auxquelles il n'aurait pas pu pro-
céder tout seul, par manque d'entraînement ou par pudeur. 
La transfiguration syntaxique l'aide ainsi à entrer plus faci-
lement dans l'espace de l'imaginaire que le discours ouvre au 
destinataire. Tenté d'abord de suivre, selon son habitude, 
la trame narrative, manipulé par la stratégie discursive et 
sujet à l'effet d'identification, il bascule ("tombe") alors 
dans la "profondeur" (le "panneau"), ce trompe-1'oeil établi 
subversivement entre la narration et le discours. 
Cette place est ouverte : celui qui a été amené à coopérer 
peut y poursuivre, selon ses propres désirs, les récits non 
achevés et les phrases tronquées, mettre sa propre "histoire" 
à la place des très nombreux points de suspension. Ainsi, les in-
structions données au lecteur ne dirigent point celui-ci vers 
un sens unique, "l'impasse", mais vers un domaine ouvert, un 
"terrain vague", où il peut "écrire" sa propre phrase, son 
propre récit. 
5.3· Lire, с'est faire 
Les instances lisantes de la Belle Captive étant interchangea-
bles, elles se confondent donc en une seule. Les énoncés narra-
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tifs incertains qui sont le résultat des lectures ne constituent 
pas une histoire achevée, cohérente. Là n'est pas leur valeur. 
Ce qui unit toutes les instances lectrices, c'est qu'elles 
produisent un discours intersubjectif et indirect (fictionnel) , 
une "parole intermédiaire", issue d'un "espace où sont produites 
et circulent des médiations dont la texture mêle le symbolique 
à l'imaginaire, et desquels le sujet tire le plaisir de s'alié-
ner en un moi, à travers une relation tempérée à l'autre" (F. 
Flahault, 1978, p. 15^). 
Comme dans tous les romans de Robbe-Grillet, l'identité de 
l'instance narrative est incertaine et varie avec les avatars 
d'un récit ambigu et labyrinthique. On peut considérer les nom-
breuses séquences métanarratives comme des intrusions du narra-
teur extradiégétique qui entrecoupe le déroulement de son récit 
et modifie son propre statut en s'identifiant avec l'instance 
productrice. Il est vrai que l'ensemble de ces segments consti-
tue un métadiscours commentatif qui a pour objet la lecture 
créatrice elle-même: les joies et les peines de la lecture en 
cours et celles de l'écriture en marche. Nous pensons cependant 
que ce serait trop facile. Les frontières entre les différents 
niveaux narratifs, comme celles qui séparent l'image et le 
texte, sont trop mouvantes pour que l'on puisse conclure à une 
simple dichotomie. Une lecture attentive montre qu'à côté des 
deux grands plans narratif et métanarratif en existe un troi-
sième, antérieur et fondamental, rarement révélé en littérature, 
où un sujet d'énonciation incertain expose son activité empiri-
que de lecteur qui tente de verbaliser les impulsions reçues. 
Ce plan est celui de 1'acte d'énonciation, du passage labo-
rieux du réel au fictif, de l'hypotexte à l'hypertexte. C'est 
le niveau de la genèse qui se situe dans un temps psychologique, 
vidé de réminiscences, et dans un espace tout aussi incertain, 
vaguement designé comme un "cadre vide" (comme, parfois, celui 
du tableau de Magritte), un "terrain vague", un "trou". Dans 
le chapitre suivant, nous verrons comment le sujet, au cours de 
son exercice de création, s'y scinde en plusieurs identités et 
retourne sans cesse à ce lieu originel , comme par un replie-
ment sur soi, afin de retrouver un état mi-conscient qui lui 
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permet de se transformer à nouveau, par l'imagination. Ce qui 
importe ici, c'est que les impulsions qui génèrent alors la 
continuation du récit interrompu et fragmenté proviennent des 
images de Magritte. Ainsi l'acte d'écriture se fonde sur la 
perception de signes picturaux, autrement dit sur un acte de 
lecture. Cela est un "exercice", car de la même manière il 
faut lire d'autres signes, ceux que le monde nous offre, et 
tenter de construire, à partir d'eux, notre "récit", c'est-à-
dire parvenir à nous situer par rapport à eux. 
5.Ί. Les bons et les mauvais lecteurs 
La Belle Captive est par excellence un texte dialogique. 
Les rapports complexes, établis entre les instances qui par-
ticipent à la communication picturale et textuelle, y sont 
marqués par l'enchevêtrement à première vue inextricable des 
deux instances principales, celle du destinateur (le peintre, 
l'auteur, le narrateur) et celle du destinataire (le spectateur, 
le lecteur, le narrataire). Dans le texte robbe-grilletien, 
la préoccupation de la lecture est constante, non seulement 
chez l'observateur des tableaux, mais encore chez le narrateur, 
le sujet écrivant qui, étant lui-même lecteur de Magritte, ne 
s'énonce qu'en fonction d'un interlocuteur. 
Qui est cet interlocuteur? Les appels à cette instance 
vituelle et inconnue que le narrateur veut "capter" appa-
raissent régulièrement dans le texte. Parfois ce sont des 
appels au secours. A la page 1A9, par exemple, il ne parvient 
plus à faire progresser son récit : 
Aucun élément nouveau qui permettrait de faire 
progresser l'enquête n'a été découvert au cours 
des dernières vingt-quatre heures. 
Il doute alors de l'utilité de son activité: 
Mais qu'est-ce que je raconte? Et à qui? 
La recherche de l'interlocuteur, cet Autre qu'on aimerait 
associer au Moi, se retrouve jusque dans la dernière phrase 
du roman : 
Quelque chose à nouveau me pousse, hors de moi, 
à la rencontre du plaisir, 
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pulsion qui renvoie à cette "activité naturelle de l'homme" 
qui est de raconter des histoires, de donner forme aux mythes 
et aux fantasmes qui l'habitent, et d'en faire part à autrui. 
A son tour, le lecteur doit prendre conscience de cette néces-
sité et suivre l'auteur dans sa "traversée difficile". 
Nous avons vu comment cette initiation est faite, au niveau 
de la diégèse, par l'incidente et par l'insistance sur l'acte 
de la lecture. Une autre manoeuvre consiste à inclure dans le 
texte la référence aux lecteurs réels ou concrets. Cette rup-
ture de la barrière qui sépare les plans de la communication 
interne et externe permet à l'auteur d'exposer clairement ce 
qu'il entend par une mauvaise et par une bonne lecture. 
La référentiation externe, très rare dans un discours 
fictionnel, concerne les lecteurs d'ouvrages antérieurs de 
l'auteur. Ils sont inscrits dans le discours par de nombreux 
topoi spéculaires qui renvoient à l'expérience des rapports 
que Robbe-Grillet a eus avec ses lecteurs empiriques, surtout 
avec ceux qui ont fait montre d'une attitude indocile vis-à-vis 
du mode de réception qu'exige son oeuvre. Deux directions 
rhétoriques s'esquissent ici dans le discours narratif. 
D'un côté, celle de l'attitude défensive du sujet agressé, 
légèrement masochiste, seul face à ses critiques (.les policiers, 
bourreaux, soldats, gardiens, espions), qui l'apostrophent 
pour l'attaquer sur un détail: 
Les bottes blanches ne sont apparues que très 
tardivement dans votre système de défense: 
dans toute la premère partie du texte, vous 
parliez au contraire d'un soulier à talon haut, 
ce qui est assez différent. Vous souvenez-vous 
de ce passage? (p. IOI-IO5) 
A ceux-ci il oppose une réponse evasive : 
Je ne sais pas de quoi vous parlez.(p. 105) 
De l'autre, il y a celle de l'attitude offensive à l'égard de 
ceux qui violent le corps textuel (dans le récit, le corps 
féminin), les "enquêteurs officiels" qui désapprouvent ce mode 
révolutionnaire de narration et de lecture, qui ne veulent pas 
reconnaître la vertu de la rupture et à qui l'auteur répond 
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d'un ton acerbe, parfois même avec violence: 
Si ce passage vous paraît inutile, vous n'avez 
qu'à le supprimer... Et puis vous pourriez ter-
miner le rapport vous-même, si vous pensez 
mieux faire que moi, (p. 126) 
Face à cet anti-modèle de la mauvaise lecture il y a le 
modèle du '"bon" lecteur, innocent et bénévole, prêt à suivre 
les directives. L'auteur s'adresse à lui dans des pseudo-dia-
logues à caractère fortement illocutoire , visant à instaurer 
et à maintenir la coopération, à faire "comprendre le sens 
de (sa) phrase, pourtant simple" (p. l40). Souvent ces séquen-
ces rendent compte de l'effort désespéré du narrateur marginal 
de garder le contact, de rendre son texte lisible tout en 
restant fidèle à son "système". C'est là que se situent, évi-
demment , la plupart des directives didactiques que nous avons 
observées et qui proviennent du désir d'être lu, d'être recon-
nu. Le sujet émerge alors puisque l'angoisse de la perte du 
contact provoque, dans les moments difficiles de l'écriture, 
l'intensification de la fonction phatique du discours qui 
devient parfois une apostrophe directe à l'interlocuteur impli-
cite. Comme il est interdit de faire intervenir directement 
l'auteur (le scriptor dans sa qualité de personne civile) dans 
le texte littéraire, l'instance locutrice invente des ruses 
grâce auxquelles le discours narratif et metadiscursif renseigne 
sur lui-même. 
Un des subterfuges les plus efficaces est l'insertion d'un 
interrogatoire (p. IOI-I31), forme dialectique par excellence, 
fréquente chez Robbe-Grillet et qui peut être rapprochée des 
procès chez Kafka et Camus, et de 1'Inquisitoire de Pinget. 
Ce dialogue très ambigu, à sens polyvalent et fondé sur le 
bouleversement des instances, pose essentiellement la question 
de la lecture - et par là celle de l'écriture -. Quelle est 
la bonne lecture? Jusqu'où peut aller la transformation subjec-
tive des signes lus? Dans quelle mesure doit-on respecter la 
logique du récit? Ici, le narrateur s'exprime clairement dans 
sa qualité d'instance lectrice qui verbalise son expérience, 
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reclame le droit à l'invention et défend la pluralité de l'inter-
prétation. Robbe-Grillet y montre "how to produce texts by 
reading them" en se présentant ouvertement comme "lector in 
fabula", proclamant la vertu du "roman du possible". 
Comment situer ce discours par rapport à la diégèse? La 
narratologie parle ici d'un métadiscours issu d'une instance 
extradiégétique: le narrateur s'adresse au narrataire dans 
sa qualité d'instance abstraite, auctoriale, agissant hors du 
récit. Dans le cas de la Belle Captive, cependant, il n'est 
guère possible de tracer cette frontière. Non seulement l'inter-
rogatoire peut être lu comme un épisode purement diégétique, 
mais l'instance narrative qui,,dans le cas d'une lecture métadis-
cursive, référerait à 1'auteur, s'avère constamment présente 
également en tant que lecteur, donc comme véritable actant 
dans son propre texte qui a pour objet l'activité réceptrice 
elle-même! Le gommage de la différence entre, d'une part, les 
instances productrice et réceptrice et, de l'autre, les instan-
ces diégétiques fait, en même temps, disparaître les distinc-
tions entre les instances abstraites et concrètes. C'est par 
l'effacement de la frontière entre le réel et le fictif que 
la description du processus empirique de la lecture, incor-
porée dans le récit, peut être vue, également, comme reflexive 
ou spéculaire, comme une mise en abyme qui figure la lecture 
de l'oeuvre même. Comme tout métacode intégré, cette stratégie 
pédagogique implique paradoxalement une restriction de la 
liberté du lecteur, qu'elle proclame. Fondée sur la fonction 
phatique, elle constitue cependant , avant tout, la preuve de 
l'intérêt que l'auteur accorde à l'aspect commumcationnel de 
son texte, donc à 1'interlocuteur. 
Tous ces artifices astucieux par lesquels l'auteur tente 
de réaliser l'apprentissage de la lecture ont en commun qu'ils 
maintiennent l'illusion de la reconnaissance ambiguë. La redon-
dance des instructions a pour effet de doter le lecteur d'une 
"mémoire textuelle". Conscient du désarroi que cause le désordre 
apparent du narratif indiscipliné, le locuteur propose le code 
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de lecture qu'il applique lui-même. Suivant cet exemple, le 
lecteur virtuel, d'abord mobilisé par l'incertitude des rapports 
changeants qui relient les réalités textuelles, sera amené à 
chercher line certaine cohérence qu' en définitive il ne trou-
vera qu'en lui-même. Sa récompense sera le plaisir, ce "feu 
qui flambe". Pour faire brûler ce feu, qui figure le "foyer" 
de l'imagination incendiée, il faut utiliser l'énergie cachée 
des mythes et des mots usés, ces "vieilles planches ou caisses 
inutilisables", dont la destruction permet d'obtenir un nou-
veau "repas" (p. I3I)· Après avoir fait le vide (la profondeur, 
le trou), on capte par un effet d'implosion une partie 
du trop-plein du monde, qu'on "mange", donc qu'on assimile 
(le thème de voir/être vu, manger/être mangé, dedans/dehors). 
Un équilibre peut alors s'établir. 
6. Les rets de la capture 
La Belle Captive est avant tout un livre qui traite du 
problème de la lecture. Mieux qu'aucun autre écrit de Robbe-
Grillet , ce picto-roman expose sa conception de la réception. 
Il recuse la lecture traditionnelle qui tend à assimiler 
l'imaginaire et le réel, à juger des péripéties de l'imagina-
tion en marche selon les mêmes critères que ceux qu'on applique 
à la réalité quotidienne. Celui qui lit ainsi rationnalise ses 
réactions au lieu d'accepter le niveau inconscient ou mi-conscient 
auquel le texte littéraire veut lui donner accès. En soumettant 
le texte robbe-grilletien à ce schéma de lecture conventionnel, 
il le rend illisible. Le mythe de l'ancienne lecture est inscrit 
dans le roman en question par des remarques critiques sévères, 
formulées aussi bien par le discours narratif que par l'instan-
ce métadiscursive qui réfère à l'auteur. 
Parallèlement, l'initiation à la lecture nouvelle est menée 
par des moyens très divers, à tous les niveaux narratifs et 
discursifs. . Ce métalangage, partie intégrante du texte "nou-
veau", soumet le lecteur à une "sorte d'éducation ferme" qui 
tend à favoriser une "qualité nouvelle de la lecture" (R. Bar-
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thés, 1964, p. 63)· Le bon lecteur est celui qui accepte d'entrer 
innocemment dans le domaine de l'imagination, dans celui de 
l'auteur comme dans le sien propre. Car la lecture doit être, 
avant tout, une expérience : le lecteur est censé écouter le 
texte comme une partition musicale pour être, peu à peu, 
mobilisé jusqu'à ce qu'il soit disposé à entreprendre lui-même 
un de ces multiples "trajets" qu'on lui suggère. La lecture 
d'un texte construit sur ce principe n'est pas seulement une 
lecture de l'univers proposé (à caractère expérimental, un 
des nombreux "possibles"), mais encore une lecture de soi-même. 
Lecture est capture et création, dépassement, sublimation. L'au-
teur reprend ainsi la tentative surréaliste, formulée par le 
second Manifeste, de trouver "un certain point de l'esprit 
d'où la vie et la mort, le réel et l'imaginaire, le passé et 
le futur, le communicable et l'incommunicable, le haut et le 
bas, cessent d'être perçus contradictoirement", quête qui 
n * л . (188) 
serait selon Breton l'essence même de ce mouvement. 
On peut se demander si 1'écriture robbe-grilletienne, 
comme celle d'autres Nouveaux Romanciers, par sa complexité 
formelle (désindividualisation, mélange des niveaux discursifs, 
ellipses, répétitions, tours sophistiqués), ne s'oppose pas 
à la nature de la réception proclamée. Comment accepter naïve-
ment ce qui est perçu, de prime abord, comme contraire à la 
naïveté, comme l'énoncé d'un intellectualisme exacerbé? Mais 
c'était le cas aussi de la Jalousie et, plus encore, du Voyeur. 
Il faut bien dire qu'une écriture qui veut détruire l'ancien 
se doit de produire, par un effort de transformation, ce qui 
est d'abord saisi par le public comme un artefact purement 
formalisé. La lecture se fait toujours par rapport au cadre 
intertextuel en place: celui qui est familiarisé avec Dos 
Passos, Borges et Calvino s'est exercé au jeu; celui qui est 
gêné par un code de lecture bien ancré s'y prêtera plus diffi-
cilement (est-ce une des raisons du succès de Robbe-Grillet 
à l'étranger?). Une lecture s'apprend. C'est toujours le lecteur 
qui décide: la grande qualité du livre, c'est qu'il n'oblige pas 
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à la lecture, mais y invite. Et puis, quant aux directives, 
il y a chez l'auteur - heureusement, dirons-nous - la 
différence entre la théorie et la pratique. Bien que les 
Post-modernistes français aient fortement soutenu la thèse 
selon laquelle l'autonomie relative du texte littéraire doit 
primer l'intention d'orienter la lecture ("l'absolue liberté 
de sa propre invention" est respectée), ils ne manquent pas 
de diriger la lecture en cours par des stratégies didactiques 
directes et indirectes. N'y a-t-il pas là une contradiction? 
L'insistance mise sur le processus générateur du texte a'agit-
elle pas, par exemple, au détriment de l'attention que méritent 
les constantes thématiques, l'investissement personnel de 
l'auteur dont on semble vouloir nous détourner? Pudeur? 
Crainte de manifester une émotivité que l'on récuse en théorie? 
Chez Robbe-Grillet, l'explication doit vraisemblablement être 
cherchée dans la contrainte qui fonctionne dans son oeuvre 
comme un générateur fondamental, voire comme une conditio 
sine qua non de la production artistique. La contrainte 
stimule. L'auteur semble vouloir imposer la même restriction 
au lecteur, non pas afin de limiter sa liberté, mais pour 
mieux la faire éclater. 
Ce qui importe dans un tel discours objectiviste, c'est 
que l'auteur, conscient de la situation de 1'allocutaire-
lecteur, revêt une fonction phatique toute particulière: le 
contact établi constamment au cours de la communication vise 
à aider le partenaire dans les moments difficiles. En se 
mettant à la place du lecteur - littéralement, en tant que 
lecteur de Magritte -, il rend compte de son acte de récep-
tion en en exposant fidèlement les étapes. Ce lecteur aucto-
rial, auteur-narrateur, construit ainsi sur un mode de produc-
tion un mode de réception qui peut être vu comme exemplaire 
par rapport à la lecture de son oeuvre entière. Lire et produire 
y sont des actes simultanés dont la résultante est un spec-
tacle où le mélange poétique du réel et de l'imaginaire crée 
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un terrain instable et flottant. Là, en suivant le modèle 
de la lecture créatrice inséré dans le livre, mais à partir 
de sa propre subjectivité, le lecteur virtuel peut organiser 
les éléments textuels et picturaux à l'intérieur de l'espace 
que l'incertain et le non-dit lui laissent. 
Ce terrain poétique est un espace libre qui, dans le 
texte, ne se situe guère par rapport à la diégèse, sauf 
peut-être par la rupture volontaire des plans discursifs. 
Grâce aux changements constants des identités d'un sujet 
primaire qui ne se fixe pas, c'est un niveau discursif vidé 
de l'identité et, par là, ouvert, disponible à accueiller 
celle de l'instance lectrice. Cette "case vide", sorte de 
silence qui circule, creusée entre deux séries parallèles de 
discours, celle du trop plein et celle du manque, est indis-
pensable à l'avènement de la parole poétique. A ce niveau 
transcendantal de 1'énonciation se trouve un sujet indécis 
qui suggère les points de départ possibles d'un "trajet" 
qui mènera "à la rencontre du plaisir", à cette joie de pou-
voir se situer librement par rapport aux choses hors de 
nous. 
Le lecteur est invité à ce voyage comme un Argonaute 
refaisant son navire avec les débris anciens, ces clichés 
et ces mythes qui par transformation peuvent "générer" le 
nouveau. S'il est bienveillant, sans préjugés, non fixé dans 
ses habitudes, prêt à se laisser initier, il pourra entrer dans 
ce domaine inconnu, naïvement, comme un enfant, et prendre 
part au jeu. Si, par contre, le code de la lecture réaliste 
l'empêche d'entreprendre ce voyage, cette "traversée diffi-
cile", et qu'il ne veuille ou ne puisse se défaire de son 
habitude confortable, il n'aura qu'à fermer le livre en le 
déclarant illisible. Il aura alors l'avantage de ne pas avoir 
à subir les critiques sévères que l'auteur formule à son 
égard. 
286 
28? 
C H A P I T R E V I 
VIDE, SILENCE ET NAISSANCE DE LA PAROLE 
CHEZ ROBBE-GRILLET 
1. A la recherche du Moi perdu 
Dans les études d'un certain type de textes littéraires 
post-modernistes, on a pu remarquer l'intérêt particulier 
qui a été accordé à l'éclatement du Moi, à la scission d'un 
sujet d'énonciation primaire en plusieurs identités, phéno-
mène qui est généralement interprété comme une manifestation 
de l'aliénation psychique et de l'incertitude fondamentale 
d'une personnalité qui ne parvient pas à se fixer. Le sujet 
de base devient la source matricielle d'une prolifération 
d'autres sujets, des "personnages" qui sont de véritables 
"figures désirantes", concrétisations figuratives des objets 
du désir. 
Ce qu'on a beaucoup moins observé, c'est que ces mêmes 
textes contiennent très souvent le mouvement inverse, celui 
de la régression où un sujet diversifié tente, par un effort 
de réduction, de retrouver son Moi originel, lieti unique d'une 
pureté primitive. Cette recherche de l'authenticité est géné-
ralement effectuée par un repliement sur soi par lequel le 
sujet retourne à un état mi-conscient. En effaçant péniblement 
les traces mnésiques, en faisant volontairement le vide, en 
abolissant laborieusement la complexité de son identité 
scindée, il se retire dans un espace élémentaire en vue d'une 
progression. Redevenu embryonnaire, le sujet désaliéné retrou-
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ve là une certaine liberté et se recharge d'énergie nouvelle 
pour pouvoir se renouveler, se transformer, comme Phénix ou 
comme la chrysalide, en revêtant de nouvelles identités au 
gré de son imagination affranchie. 
Ce phénomène de la régénération est particulièrement fré-
quent dans le Nouveau Roman et chez les auteurs dont les 
textes fictiormels sont marqués par un discours ambigu et 
polyphonique (Sarraute, Beckett, Duras, Finget, Robbe-Grillet 
entre autres). La plurivocité y fonctionne comme un foyer 
dynamique de signes issus d'un sujet sans doute unique, mais 
instable, à voix multiples, à identités changeantes. 
Pour mieux étayer notre étude, nous avons choisi encore 
la Belle Captive d'Alain Robbe-Grillet et René Magritte (1975). 
Nous pensons que ce livre-objet exceptionnel, "roman" selon 
l'auteur, n'expose pas seulement, de manière circonstanciée, 
la conception d'une lecture nouvelle, comme nous l'avons 
montré dans le chapitre précédent, mais aussi le processus 
de la naissance de la parole. Ce "picto-roman" permet, en 
effet, de saisir la nature de la genèse textuelle d'une 
manière bien plus aisée que les véritables romans. Aucun 
écrit de Robbe-Grillet ne dévoile aussi clairement - exhibe 
même - les détails de l'écriture poétique naissante que cette 
oeuvre quelque peu marginale qui se présente simultanément 
in statu nascendi et in statu finitivo. Une telle révélation 
est rare: le roman ne peut livrer le secret de sa production 
sans courir le risque d'annihiler les effets de la fiction-
nalité sur laquelle il se construit. Ce qui fait la grande 
valeur de la Belle Captive, c'est que la mise à nu de sa 
genèse pourrait bien être représentative de l'activité scrip-
turale de nombre d'écrivains d'aujourd'hui. 
Ce qui nous intéresse donc dans ce chapitre, c'est ce qui 
se passe au niveau de 1'enonciation de l'activité scripturale. 
Nous nous attacherons à étudier comment la Belle Captive 
expose avec une précision étonnante non seulement la manière 
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dont les signes picturaux, vrais "générateurs", engendrent 
l'écrit, mais aussi les fluctuations d'une narration hési-
tante, fondée sur un sujet variable qui retourne sans cesse 
à son origine obscure comme à un cocon où il s'enferme avant 
d'en ressortir renouvelé. Notre analyse a ainsi pour but 
ambitieux de nous approcher de cette origine de la parole 
poétique et, comme le souhaitait Bachelard, de "pénétrer 
le noyau onirique de la création littéraire". 
2. Stratégies de la capture 
Esquissons, par des rappels rapides, les grandes lignes 
de l'approche qui doit nous permettre de saisir un aspect 
aussi difficile que la régression du sujet d'énonciation. 
Partant de la diversification d'un sujet qui tente con-
stamment de s'unifier en un Moi primaire, caractéristique 
qui nous semble être la spécificité de cette écriture, nous 
ferons intervenir les instruments de l'analyse discursive 
et pragmatique, que nous avons exposés dans notre première 
partie et appliqués dans le chapitre V. Dans la pratique de 
l'analyse des instances en jeu dans le texte robbe-grilletien, 
notre travail sera fondé, plus qu'auparavant, sur l'observa-
tion des embrayeurs et des déictiques. Ces mots qui, dans 
l'énoncé, varient avec la situation de parole et réfèrent 
au sujet, au temps et à l'espace de 1'énonciation, nous per-
mettrons de dégager la position spatio-temporelle qu'occupe 
le sujet primaire pendant son acte de réception et de produc-
tion, d'expliquer la valeur complexe des pronoms personnels, 
de définir les statuts et les fonctions du sujet éclaté et 
de distinguer les réseaux dialectiques que pelui-ci tisse 
dans la communication textuelle. Après avoir défini ces ré-
seaux discursifs, nous en préciserons le fonctionnement en 
faisant intervenir les distinctions littéraires des niveaux 
narratifs: le texte de la Belle Captive étant selon l'auteur 
un discours romanesque, fondé sur une narration discontinue, 
l'analyse narratologique permet souvent de saisir plus sûre-
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ment le rôle des instances du discours fictionnel (cf. I, ill, 1). 
Pour mieux exploiter la relation entre l'image visuelle 
et la parole poétique, nous aurons également recours à la 
sémiotique, éminemment apte à saisir la convergence d'un 
double circuit de signes (cf. note I78). En outre, puisque 
l'écrit est généré par le pictural, nous profiterons des 
propositions faites par Gérard Genette dans son étude de la 
tränstextualité (I982). Enfin, prenant en considération l'as-
pect didactique du texte littéraire qui se veut d'initier le 
lecteur non seulement à un nouveau mode de réception, mais 
aussi à une certaine production, nous observerons, ici encore, 
la réflexivité du discours lorsque celui-ci pousse le des-
tinataire à une semblable régression. 
Notre préoccupation majeure concernera cependant le jeu 
des glissements déictiques. La référence fictionnelle, en 
littérature, se rapportant le plus souvent à un double objet, 
l'étude des embrayeurs permet de mieux comprendre le fonction-
nement de l'ambiguïté, de la polysémie et de cette perturbation 
du discours, si caractéristique des textes en question. 
Car non seulement ces mots désignent les lieux où le sujet 
se manifeste, mais aussi ceux où il se cache. 
3. Le temps de la préconscience 
Une série d'embrayeurs renvoie au temps du processus de 
la genèse. Le point de repère de ces déictiques, leur réfè-
rent qui est l'instant de la parole du locuteur lisant, est 
souvent réfractaire à l'analyse. Les rapports entre le temps 
du vécu - l'expérience de la lecture et de la production - et 
celui de 1'imagination - le rêve, la fiction, le récit - ne 
sont pas ceux du déroulement chronologique d'événements. 
Dans la Belle Belle Captive, la chronologie de l'énoncé narra-
tif proprement dit, au présent, esflogique" si l'on accepte 
les critères de l'invention arbitraire, fondée sur les géné-
rateurs visuels: c'est la chronologie de l'association, de 
l'analogie et de l'antinomie, coutumiere chez les Surréalistes. 
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La difficulté réside dans l'insertion d'un niveau temporel 
particulier. A côté de celui où se situe, hors de la diégèse, 
le commentaire de l'écriture (de l'acte d'enunciation) et de 
celui de la diégèse, le récit fragmenté, nous avons dégagé 
celui de la lecture (chap. V, 5·^)· Ce niveau ne pourrait 
être attribué exclusivement à l'instance productrice (Robbe-
Grillet lisant Magritte), ni à l'instance narrative en tant 
que personnage lisant (.¿e_) puisqu'elles sont confondues. 
Comme il contient une double activité, réceptrice et produc-
trice, dont les composantes sont indissolubles, nous appelle-
rons ce niveau celui de la genèse, situé dans "l'avant-texte". 
De nombreux déictiques renvoient à ce temps onirique de 
l'élaboration transesthétique pendant laquelle les images du 
temps fixe de la peinture se transforment en une narration 
à temps mobile ( ensuite, à ce moment , c'est alors que .je vis, 
maintenant, il y a quelques instants, etc.). Ils montrent 
comment la lecture créatrice, obligée d'observer les règles 
de la logique du récit projeté, vit le conflit de la cohé-
rence contraignante: la liberté de l'imagination est constam-
ment réduite par une attitude rétrospective (le déjà vu, le 
déjà dit) et par une attitude prospective (ce qu'il y aura 
encore à voir, à dire). Ce travail exige un certain rythme, 
un mouvement de va-et-vient, en amont et en aval de la narra-
tion, alternance qui repose sur une double fonction de la 
mémoire. 
D'une part, le sujet se force à 1'oubli, à "la perte de 
la mémoire", afin de retrouver un champ neutre où, purifié, 
il pourra laisser libre cours à son imagination et où sa 
"conscience trouble" attend que de nouvelles images viennent 
"traverser son esprit" (p. 98)· 
De l'autre, il doit, au contraire, conserver sa mémoire 
puisque le travail d'écriture ne saurait en permettre la perte. 
D'où ce conflit entre le désir d'élimination de la mémoire 
et l'exigence de la concentration dans l'activité scripturale: 
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Je crains de perdre le fil de ma narration, 
si le cours des événements concernant la pomme 
à message (...) si les événements - dis-je -
concernant la pomme ne sont pas repris au plus 
vite. (p. 109-110) 
Une phrase comme "Je crains d'oublier par la suite si je ne 
les note pas au passage" (p. 110) montre à quel point les ac-
tes de lecture et d'écriture sont temporellement liés. Récep-
tion et production constituent des activités concordantes 
qui doivent être synchronisées. Dans l'élaboration transgé-
nérique , la fabulation est instantanée, tout retard étant puni 
par les défaillances de la mémoire et par le souci d'une lo-
gique qui corrompt la spontanéité de l'association immédiate. 
C'était la grande préoccupation des Surréalistes. On est 
proche de l'écriture automatique. L'emploi du présent à tous 
les niveaux discursifs traduit cette incertitude angoissante 
du temporel imaginaire et de la durée psychologique: on 
glisse d'un niveau à l'autre dans l'ambiguïté de l'observation 
directe et de l'émergence de souvenirs anciens... 
Avant le temps de la genèse du récit s'en situe cependant 
un autre, plus difficile encore à repérer. C'est un temps 
psychologique qui précède toujours l'apparition du niveau 
narratif où il se trouve pourtant transposé, partiellement 
et vaguement, par le moyen d'un je qui semble basculer dans 
un vide. Le sujet "tombe" dans un "trou" comme par une syncope 
causée par une odeur d'algues, une drogue, du chloroforme, 
une piqûre, un coup sur la tête ou, comme chez Camus, un trop 
fort "tumulte" (p. 24, kl, 72, 89, 98, 116, 128, 131, 135)· 
Cette chute mène à un état d'évanouissement ou de sommeil 
mi-conscient (p. 135) qui est le lieu désiré de la régression. 
La rentrée dans cet espace "matriciel", comme la sortie, se 
fait donc toujours par une déchirure douloureuse, marquée par 
la violence. Pendant ce processus, le sujet se vide de sa 
mémoire, se réduit à un état minimal en se dépersonnalisant 
par l'effacement des déictiques, c'est-à-dire de ses propres 
traces. Cette expérience le conduit à un vide, à un non-temps 
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psychologique, marqué par l'arrêt (cette "absence de temps" 
si bien décrite par Blanchot). 
L'effondrement rapide et momentané du sujet, auquel cor-
respond la déconstruction syntaxique que nous verrons, est 
suivi d'une reconstruction artistique, lente celle-ci, au 
cours de laquelle les souvenirs reviennent, ceux qui n'ont 
pu être abolis. Ces traces mnésiques ne ressemblent pourtant 
en rien au rappel nostalgique d'objets perdus - la sublima-
tion romantique de l'objet double, passé et présent -; ce sont, 
au contraire, des objets sans passé m présent, des fantas-
mes emblématiques, soit des possibles désirés (scènes et 
mots-fétiches), soit des objets de crainte (images redoutées, 
mots-déchets). Pendant leur textualisation, la valeur mnésique 
de ces éléments, véritables "cicatrices de la mémoire" , 
est annihilée par l'attribution à des sujets différents, donc 
par une redistribution d'identités diverses, et par des remar-
ques qui qualifient faussement ces traces de "métaphores" 
(p. 126). La référence au réel psychique est non seulement 
masquée par l'insistance sur la seule valeur textuelle, mais 
encore par la juxtaposition aux images de Magntte: tout en 
captant sa propre réalité, l'auteur attribue celle-ci, par 
simulation, au réel artistique, donc déjà transposé, en 
l'enchâssant dans ce cadre double de "La belle captive". 
C'est pourquoi le discours hésitant qui relate cette expé-
rience de l'indicible se situe dans le temps "obscur" et "pur" 
de la préconscience, celui de la genèse, de la génération et 
de la germination. La Belle Captive est, avant tout, le 
compte rendu de l'aventure de l'imagination prenarrative 
( 192 ) 
et de la naissance d'un récit. 
Ί. L'espace vide 
Comme pour le temps, l'observation des déictiques spatiaux 
fait d'abord apparaître deux domaines, l'espace de l'imagi-
naire vécu et celui de l'activité scripturale, auxquels cor-
respondent deux séries de démonstratifs, souvent exploités 
dans leur valeur anaphorique (ce...-ci/là, celui-ci/celui-là, 
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les nombreux présentatifs voici/voilà, les adverbiaux ici/là). 
L'opposition que ces couples établissent dans la spatialité 
(proximité/éloignement) est cependant neutralisée, le plus 
souvent, par l'emploi du déictique qui exprime la proximité 
(ici, voici, etc.). En effet, le sujet lisant et écrivant ne 
se déplace pas: c'est en lui que se situent les deux lieux 
de l'expérience (lire et écrire) et de la fiction (le rêve, 
le récit) entre lesquels les frontières restent floues. 
Pour lever cette opacité, il faut prendre en considération 
les referents de ces deictiques. On voit alors que, d'un côté, 
s'esquisse le lieu de la lecture; le narrateur s'est retiré 
dans une "cachette", une "chambre exiguë et dépourvue de 
confort , perdue dans un quartier que ses derniers habitants 
désertent" (p. 1Ί9 ) , une "cellule" où, "complice" des images, 
il exécute sa tâche laborieuse de la lecture qu'il interrompt 
parfois (arrêt "toléré pour quelques instants, aux heures de 
( 19 Я ) 
faible trafic") pour faire son autoportrait (p. Ί:9). 
Dans cette "chambre d'écoute" (p. IO7), espace des paroles 
perdues et des images présentes, le narrateur regarde les 
tableaux, moyens d'une progression possible. 
De l'autre côté, il y a l'espace de l'imaginaire, présenté 
comme un itinéraire qui prend son point de départ sur une 
"plage" (la page) où l'on joue (le "ballon", la bille), et 
qui conduit, grâce à la lecture, à une "construction" qui est 
l'opposé de la première réalité banale. C'est une construc-
tion "baroque", un "palais", un "temple fanatique dont je 
reconstitue péniblement le tracé, jour après jour, à travers 
les redites, les contradictions et les manques" (p. 38)1 un 
"temple aux fantasmes et aux souvenirs perdue, dont l'archi-
tecture surchargée constitue comme une réplique géante de 
l'Opéra", rempli de "statues monumentales" représentant des 
déesses de plaisir, plein d'escaliers, de portes et de couloirs, 
avec de "très nombreuses chapelles à usage individuel (ou 
particulier, ou solitaire, ou tout ce que vous voudrez)" 
(p. 122-125). 
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Entre ces espaces du réel et de l'imaginaire il y en a 
un autre, presque invisible. Proche de la vacuité et du 
néant , ce troisième lieu est marqué par un ici indéterminé 
qui semble référer à une origine obscure et qui est aussi un 
champ de transition où se crée la fantasmagorie. Cet espace 
est vaguement dénoté comme un "cadre vide" où peut apparaître 
la "liaison cachée", comme un 'tendroit incertain", situé dans 
une profondeur où l'on descend par "les marches glissantes, 
à tâtons parmi les ombres trompeuses qui bougent sans cesse 
au coeur des ténèbres" (p. 36). Dans cet endroit "déloca-
( 19^ ) 
lise" , "absent", car irréel et invisible, de l'imagi-
nation sont réunis pêle-mêle nos souvenirs et nos préoccu-
pations , 
les chantiers de démolition, les terrains va-
gues, les hautes palissades masquant parfois 
la base d'architectures métalliques démesu-
rées, grêles, provisoires, les constructions 
abandonnées, les baraques en planches et,plus 
loin, cette excavation géante tout au fond 
de laquelle s'agitent - rendues dérisoires 
par la distance - des machines qui semblent 
vouloir découvrir, à la lumière de leurs pha-
res, les restes d'une civilisation enfouie 
à d'inhabituelles profondeurs..." (p. 36-38)· 
Comme le temps, cet espace mental est signifié par un vide, 
un "trou noir", un non-lieu, un no man's land dont les indi-
ces spatiaux peuvent référer, à la fois, à un sujet abstrait, 
au lecteur écrivant et au héros du récit. Figuré par 
la "profondeur" et "l'obscurité", il renvoie surtout au lieu 
prénatal, à une matrice "culturelle" où un sujet embryonnaire, 
à 1'énonciation rudimentaire, s'exprime dans un discours 
balbutiant et élabore une histoire discontinue, sans cesse 
recommencée, toujours avortée. Grâce à des glissements à peine 
perceptibles des lieux oniriques, la fusion présente cette 
même ambiguïté sur laquelle doit se fonder le choix entre 
l'emprise de la convention contraignante et la liberté de 
l'invention créatrice. Là, il n'y a pas d'impasse, pas de 
sens interdit: au contraire, la narration ne fait qu'ouvrir des 
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chemins (des "tracés", des "itinéraires possibles") et, si 
le sujet parlant en choisit un, il attribue ce choix à 
l'arbitraire ludique, à l'acte gratuit si cher aux Surréalis-
tes. Ruse, bien entendu, mais que l'auteur suggère, comme un 
alibi, au lecteur d'appliquer à son tour. Car la lecture 
sera plurielle et subjective ou ne sera pas. 
5. Une personne éclatée 
Nous avons fait exprès de retarder l'observation des 
embrayeurs principaux, les pronoms personnels. Dans la Belle 
Captive, la situation des personnes (locuteur/allocutaire, 
je/vous) peut, en effet, être mieux cernée à partir de ce 
qu'a révêlé le contexte énonciatif du temps et de l'espace. 
L'ambiguïté que nous avons constatée dans la situation spatio-
temporelle de l'acte d'énonciation éclate, de manière encore 
plus spectaculaire, dans l'emploi pronominal. Sa complexité 
ne s'explique pas seulement par la double fonction, déjà 
signalée, de l'instance interlocutrice et locutnce, m par 
la relation très curieuse que celle-ci entretient d'une part 
avec les images de Magritte (interlocuteur réel, explicite, 
concret) et, de l'autre, avec le lecteur du "roman" (le lec-
teur-spectateur virtuel ou abstrait du livre). Une obser-
vation minutieuse de la communication textuelle montre que 
le 23L parlant est lui-même multiple et que, par conséquent, 
les interlocuteurs le sont eux aussi. Tentons de défaire 
petit à petit ce noeud gordien afin de faire apparaître le 
statut du sujet matriciel, origine de tous les autres qui lui 
restent attachés par de minces cordons ombilicaux, à peine 
discernables. 
Une lecture globale montre déjà le statut problématique 
de la première personne du singulier, énonciateur dans la 
communication textuelle de la Belle Captive. En général, ce 
je se présente soit comme un narrateur explicite mais ano-
nyme, opérant dans une situation homodiégétique dans la fabula, 
soit comme une instance métadiégêtique qui commente le pro-
cessus de la production du sens. Mais, ici encore, une posi-
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tion distincte du sujet d'énonciation se fait jour: tout au 
long du récit, dans des passages très équivoques, le locuteur 
se manifeste dans ses qualités confondues de lecteur et de 
scripteur sans qu'on puisse le situer exactement par rapport 
à la fiction, comme un sujet de base en voie de développement, 
comme un germe pronominal qui est en quête d'une personne 
mais ne réussit pas à se situer, à prendre corps. 
Dans la première partie du roman, qui débute par une 
narration "à la troisième personne", le je de l'instance 
productrice n'intervient que rarement, tantôt dans une situa-
tion métadiégétique directe, donc renvoyant à sa simple 
présence ontologique ("dis-je", "je reprends", etc.), tantôt 
dans des constructions syntaxiques qui y réfèrent indirecte-
ment. Dans ce dernier cas, on constate la tendance du sujet 
incertain à s'assimiler au collectif nous ("rappelons", "écar-
tons ce détail", etc.), à s'associer à un on neutre ("on peut 
remarquer", etc.), à s'exprimer dans une construction passive 
("comme il a été rapporté", etc.), impersonnelle ("inutile 
de revenir sur·.·", etc.) ou interrogative ("QUÌ a dit que..?", 
etc.). Ces procédés ont en commun qu'ils effacent l'indivi-
dualité du sujet et traduisent son effort pftatique,.comme 
lecteur réel de signes picturaux et comme faiseur d'histoires, 
de se rapprocher des lecteurs virtuels auxquels il se donne 
en exemple. C'est une première recherche de contact, effectuée 
par des mouvements irréguliers et discrets. 
A la page 2Ί, la situation change fondamentalement: le il 
du héros-meurtrier dont "la perte totale de mémoire trahirait 
un plus durable traumatisme intérieur" change en je dans des 
circonstances mystérieuses, sous l'effet d'une "odeur d'algues 
violente": 
J^'ouvre la porte suivante... 
Ce tour audacieux et subversif, par lequel la troisième per-
sonne est transformée en la première, permet au je "diégétisé" 
de se charger ouvertement de la narration, d'en devenir le 
héros et d'exploiter totalement la fonction d'initiation. 
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Dans la seconde partie , à la page ky, le même phénomène 
se présente. Une troisième personne anonyme, peut-être de 
nouveau un "assassin", se mue, grâce à la présence d'un 
miroir ou il se regarde, en je: 
L'homme est seul, dans le silence, au milieu 
de la cellule. Et peu à peu, comme avec pru-
dence, je constate que c'est moi, probable-
ment. 
De telles constructions ne s'expliquent que par l'identifi-
cation temporaire, mais totale, de l'observateur réel avec 
le personnage issu de sa propre "lecture", par une prise de 
conscience qui ramène ce qui a été d'abord projeté dans un 
récit, sous la forme d'un personnage, à son origine, le 
sujet. Par une attribution d'un type très particulier 
(une appropriation du discours), le sujet d'énonciation, 
d'abord exclu de l'univers romanesque, émerge alors du récit 
qui, lui, se transforme en véritable "phrase", comme par une 
incise au style direct. Ce phénomène de 1'incidente - passage 
de la troisième à la première personne - doit être considéré 
comme un des acquis majeurs de l'expérimentation romanesque 
des dernières décades. Il constitue une rupture radi-
cale dans la stratégie narrative classique qu'il suture. 
La réapparition momentanée d'un sujet-embryon semble résulter 
d'une tentative de récupération de la parole au profit du 
discours et au détriment du récit. L'incidente opère toujours 
dans le sens d'un dialogue, d'une communication directe avec 
le lecteur, malgré l'incertitude qui entoure la situation du 
sujet non-identifiable, quasi abstrait (nous verrons comment 
ce discours est chargé d'interpellations, d'interrogations, 
de modalisations et de démonstrations). L'instauration du 
dialogue semble correspondre, aussi, à l'épuisement des géné-
rateurs: le récit s'interrompt pour laisser la place à l'essen-
tiel, à la voix, comme pour rappeler qu'elle est à l'origine 
de la fiction dans laquelle elle se glissera ensuite, de 
nouveau. C'est pourquoi ces retournements, proches du passage 
de l'écrit à l'oral, forment dans la narration des creux où 
un sujet anonyme, délocalisé et dêtemporalisé, comme fatigué 
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par la répétition et la discontinuité, stabilise le discours 
narratif, se repose, se recharge d'énergie pour reprendre en-
suite de plus belle. L'effet sur le lecteur est clair. Celui-ci 
est amené à effectuer, après son identification avec un il 
incertain, la même transformation: il revient lui-même, à 
son Moi qui, à l'exemple du lu et du vu, se fera lecteur-créa-
teur. Cette métamorphose est donc, aussi, un procédé péda-
gogique. 
Dans la troisième partie, cette position variable du 
sujet précaire qui ne parvient pas à se situer devient encore 
plus confuse quand, aux pages IO3-IO6, le _де_ homodiégétique 
se transforme en vous au cours d'un interrogatoire équivoque. 
Dans ce passage-pivot, qui peut être lu comme une inquisition 
à laquelle le sujet tente d'échapper, la situation du locuteur 
devient, tout à coup, celle d'un allocutaire, donc d'un inter-
locuteur d'un je nouveau, tout aussi aléatoire. Ce ¿e. Peut 
plors être 1'alter ego du sujet lui-même, dans la qualité de 
ses fonctions, donc au fond dans un monologue pendant lequel 
il contrôle les éventuelles inconséquences de son interpré-
tation. Il peut également référer au lecteur virtuel, nous 
autres lecteurs, dont le sujet-lecteur craint les objections. 
Enfin, dans certains fragments, ce je se concrétise dans des 
personnages, des policiers notamment (les critiques littérai-
res, les mauvais lecteurs) qui soumettent le narrateur (vous) 
à un interrogatoire sévère (p. 46, II6, 125, 146). Ces con-
structions sont d'autant plus déconcertantes que la ponctua-
tion du discours direct est omise. L'effacement de cette 
cloison graphique des guillemets qui séparent le discours 
du narrateur et celui des personnages gomme les frontières 
syntaxiques entre les personnes au profit de la voix. Le vous 
qui accompagne le je multiple est, bien entendu, aussi com-
plexe: tantôt c'est le lecteur virtuel, tantôt le narrateur 
lui-même qui s'interroge ou à qui l'on pose des questions 
embarrassantes et inadéquates. Cette dernière construction, 
où le je renvoie au lecteur conventionnel ("enquêteur", "agent", 
"soldat"), est alors fondée sur une attitude prospective: elle 
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permet à Robbe-Grillet de se défendre contre les critiques 
prévues. 
L'ambiguïté qui règne dans ces mutations dialogiques 
complexes atteint son paroxysme à la fin de la troisième 
partie, dans une dialectique confuse où interviennent, 
ensemble, les instances lectrice, productrice et narrative. 
La rupture des barrières traditionnelles (les niveaux intra-, 
extra-, et métadiégétiques) y constitue une procédure avant-
gardiste qui trouve son origine dans la multiplicité des 
instances en présence qui limitent la liberté de chacune 
d'elles: le peintre qui expose ses signes mystérieux, 1'au-
teur qui décrypte les images et en fait un "texte", le narra-
teur qui prend en charge la lecture et le récit. Les relations 
conflictuelles entre ces instances, doublement dominées 
hiérarchiquement par celles des producteurs Magritte et 
Robbe-Grillet (celui-ci figurant comme une instance-factotum) 
sont encore intensifiées par l'incorporation de l'instance du 
, * * , (198) lecteur virtuel. 
Comment sortir de ce labyrinthe d'instances mélangées 
qui, à partir d'un sujet originel, se meuvent en j ^ , nous, 
on, vous et il? Comment voir clair dans ces sujets en miettes, 
sans épaisseur, dont les identités ne sont jamais consignées 
par des déictiques précis et qui rendent inopératoires les 
schémas et modèles élaborés en narratologie, en sémiotique 
et en pragmatique? Il ne s'agit pas de reconstruire des 
identités stables (ce serait impossible et contraire à l'in-
tention du texte), mais de saisir la raison d'être de ces 
"glissements progressifs" des pronoms personnels. Le seul 
moyen est la recherche du sujet matriciel dont sont issus 
tous les autres, par éclatement ou par délégation. Mais les 
referents de ce sujet sont occultés: il n'a m temps, ni 
lieu, m visage, m nom. Le seul réfèrent restant doit être 
cherché dans la fonction multiple qu'il exerce. En effet, 
dans le cas de la Belle Captive, la scission du Moi se fonde 
essentiellement sur la multitude des fonctions qui incora-
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bent au sujet: se retirer dans le silence et faire le vide; 
lire les images et apprendre à lire; écrire leur sens, 
raconter des bouts d'histoires, corriger et commenter le 
travail en cours; poétiser le langage usé; parler de soi 
et des autres... 
Commençons par le début, par le néant. La parole jaillit 
toujours d'un silence qu'il rompt: écrire, c'est oublier, 
écouter le silence, puis recommencer. 
5.1. Un JE muet 
Il est clair maintenant que, dans la Belle Captive, la 
régression est inscrite par l'effacement répété des embrayeurs 
et des déictiques, procédé par lequel un vide est créé. 
Paradoxalement, ce vide est textuel: sa présence est dans 
les mots qui, en le créant, le dissimulent. Il se situe dans 
les passages où nous venons de constater l'effacement de ses 
referents: dans ce temps qui se mue en arrêt, dans cet espace 
qui bascule dans un non-lieu, dans le brouiïlage subit des 
pronoms. Il se manifeste sous une double forme. Dans l'uni-
vers du récit, le vide se creuse par le silence des personna-
ges, dû à une incapacité de parole, à une ignorance ou à un 
doute, par l'absence d'identités sûres, notamment du nom propre, 
par les manques événementiels, les trous dans l'histoire et 
les absences relationnelles entre les séquences. A ces vides 
correspondent, au niveau du discours, les silences qui appa-
raissent dans les blancs typographiques, dans l'insuffisance 
des références au sujet parlant et dans les implicites synta-
xiques qui constituent de véritables non-dits. 
Dans la macro-structure du livre-objet, ce même vide-silence 
se trouve dans les rapports entre l'image et le texte. L'au-
tonomie de chaque forme esthétique est respectée à tel point 
que l'auteur affirme récuser toute "relation" entre les deux 
modes d'expression et utiliser l'image comme un pur "géné-
( 199 ) 
rateur", sans autre rapport avec son texte. S'il y a 
relation, c'est le 1e с t eur qui l'établit. L'auteur, lui, 
c'est le contraire: en exploitant la différence esthétique, 
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en pratiquant la déconstruction, c'est une distanciation 
qu'il creuse, un lieu disponible qu'il crée en se taisant 
pour écouter la parole de son partenaire. Cette distance 
est aussi un vide. C'est dans ce sens qu'il faut considérer 
les creux entre image et texte et les silences fondés sur la 
distanciation comme un silence volontaire, instauré dans le 
but de faire participer l'interlocuteur, de provoquer sa 
parole. 
Ces vides et ces silences sont le résultat du processus 
régressif dont la réêcriture peut être vue comme une figure 
emblématique, fondée sur la précarité du sujet, sur l'organi-
sation fragmentaire de récits parcellaires et sur les motifs 
à effet réflexif (le trou). Comment un maniement particulier 
des embrayeurs peut-il rendre la régression et dénoter ce 
lieu désindividualisé de la matrice du verbal? Les indica-
teurs déictiques sont, on le sait, "des éléments qui ne 
font pas partie du contenu du message, mais dont l'ignorance 
rend, le cas échéant, impossible l'interprétation sémantique" 
(J.-C. Pariente, 1973, Ρ- 8?)- Le refus de présenter un 
lieu donné, un temps donné, des interlocuteurs donnés est 
la base sur laquelle Robbe-Grillet construit volontairement 
1'ambiguïté qui est un des aspects essentiels de son texte. 
Présenter un énoncé en réduisant fortement les embrayeurs et 
sans faire apparaître leurs referents, c'est créer un "vide", 
un "terrain vague". Car les déictiques, en eux-mêmes, sont 
des "signes vides" qui ne deviennent "pleins" qu'au moment 
où "un locuteur les assume" (E. Benveniste, 1966, p. 25k). 
En ne référant qu'à lui-même, le pronom je fait apparaître 
un sujet d'énonciation dans son abstraction, dont on sait 
seulement qu'il existe, car il énonce, mais qui reste indé-
finissable. Le discairs est ainsi ramené à un point qui "sub-
jective l'énoncé d'une manière qui échappe à la représenta-
tion" (J.-C. Milner, 19781 P· 78), et qui renvoie à la seule 
source de la parole. 
Semantiquement vides, ces déictiques élémentaires creu-
sent dans le discours des lacunes où les seules marques de la 
зоз 
parole "révèlent que la langue n'existe que par l'acte cha-
que fois différent d'une parole ouverte aux autres et au 
monde". L'embrayeur, Jakobson l'a souligné, est en 
effet un moyen linguistique primitif, proche de l'enfance; 
il renvoie à la genèse de la parole, à l'ébauche d'une ver-
balisation du gestuel. Dans l'emploi littéraire, l'omission 
de la référence déictique ne permet donc pas seulement de 
créer l'indécis et l'ambiguïté (les Leerstellen et les 
Unbestitnmtheitsstellen), mais encore cette "parole" poétique 
du non-dit, le silence, autre aspect capital de l'oeuvre de 
( 201 ) 
Robbe-Grillet. ν ώ υ ±'' 
Situé près de la source de la parole, ce silence est la 
conséquence, soit d'un ne pas pouvoir dire (l'incapacité 
de rendre les fantasmes par des mots qui en diminueraient 
l'intensité obsessionnelle), soit d'un ne pas vouloir dire 
(le refus de parler un langage qui se libérerait des con-
traintes que l'auteur s'est imposées; la volonté de garder 
intact un secret qu'une figuration trop explicite abolirait 
faussement). C'est cette dialectique entre le dit et le 
non-dit qui caractérise le discours romanesque de Robbe-Grillet 
et de nombre de Nouveaux Romanciers: l'acte d'écriture qui 
résulte en un énoncé objectiviste, fortement systématisé, 
s'accompagne toujours de l'acte de la non-parole qui accorde 
au mot provocateur une extrême retenue, voire une pudeur 
maniaque, et le charge d'une subjectivité toute particulière. 
Quelles sont les fonctions de ces silences et de ces 
vides? La principale est sans doute d'anéantir les frontières 
entre le réel et 1'imaginaire. La régression permet, nous 
venons de le voir, de retourner à l'état enfantin, à ce 
mode de perception qui, dans le jeu et le conte, ne dis-
tingue pas deux referents, l'un de la réalité et l'autre du 
rêve, mais qui les confond. Cet état sauvage où tout est 
possible et où tout est senti comme "vrai" provoque un émer-
veillement intensément vécu (le "feu"). La fusion des deux 
mondes, expérimentée dans la Belle Captive et pleinement ex-
jok 
ploitée dans Djinn, n'est pas oeuvre facile: avant de trouver 
l'innocence de l'état vierge, il faut se libérer du poids 
de la mémoire, se détacher du déjà vécu et du déjà appris 
qui forment des obstacles au renouvellement. 
D'autre part, le vide est nécessaire à la vraisemblance 
du récit. Il constitue le lieu secret, indescriptible mais 
indispensable, de la subconscience où s'élaborent les muta-
tions et d'où surgissent les identités et les métaphores 
nouvelles. 
La troisième fonction concerne la réception. C'est dans 
le vide et dans le silence que se dépose le vrai sens du 
texte. Le vide exige le plein, le silence la parole. On a 
souvent dit que la profondeur du texte robbe-gnlletien 
est dans la surface. Mieux vaut dire qu'elle se trouve dans 
ce qui n'est pas donné, dans le trou, dans le blanc. La struc-
ture superficielle du récit, seule visible, est lacunaire. 
Elle se construit essentiellement sur des silences qui, eux, 
constituent les structures profondes, sous-jacentes, non-dites. 
Ces vides dans le discours donnent, paradoxalement, au texte 
entier sa plénitude de sens (comme chez Duras, Sarraute, 
Beckett...) puisque, par leur exclusion, ces non-dits pren-
nent leur revanche au moment de la lecture, par un effet 
d'implosion. En construisant une situation de parole, sans 
réaliser celle-ci, on crée un non-lieu intolérable. L'actua-
lisation n'ayant pas lieu dans le discours romanesque, le 
silence sollicite le lecteur à prendre le relais, à faire 
acte de performance. C'est que le texte s'investit nécessai-
rement des présupposés cachés dans la syntaxe: le langage 
du dit est aussi, toujours , celui du non-dit qui renvoie à 
un procès que l'on ne voit pas, mais que l'on sait. 
La littérature ne peut parler du langage qu'en parlant 
( 202) d'autre chose: c'est dans les "masses mouvantes" qui 
bougent sous les structures du récit, au-delà de la parole, 
qu'elle trouve son énergie. Cela est particulièrement vrai, 
on le sait, pour l'expression surréaliste (l'acte gratuit, 
l'onirisme, l'inquiétante familiarité des choses). Le vide 
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donne une nouvelle dimension au texte, non pas dans le sens 
d'une compensation réconfortante que le lecteur trouverait 
en comblant les lacunes (l'effet stabilisateur de la lecture 
réaliste), mais dans celui de la reconnaissance de 1'incer-
titude en tant que facteur vital d'une possible vérité et 
comme stimulant de sa propre activité créatrice puisque la 
place ouverte est éminemment apte à accueillir les fantasmes 
que le texte a mis en branle. 
Enfin, si le silence fait sentir la présence du sujet 
derrière l'écrit, l'histoire réalisée, elle, est reléguée 
au second plan. Le caractère inachevé des séquences narra-
tives accentue la présence de celui qui les montre : agissant 
en "cachette", se voulant invisible, se déplaçant sans cesse, 
faussant chaque fois son identité, le sujet montre au lec-
teur, en même temps que les tableaux de Magritte, une série 
restreinte d'images écrites, comme des collages, images qui 
sont presque toujours les mêmes, à peu près, comme chez le 
peintre. Car ce qui est préservé dans le discours "blanchi", 
ce sont les vrais déictiques, les mots qui "donnent à voir" 
(ici, là, voici, voilà) et qui font des paragraphes comme 
de petits produits artistiques que l'on expose par un geste. 
C'est ce geste qui réfère à la présence permanente du "mon-
treur": l'insertion des nombreux démonstratifs et des attri-
butifs impropres ( - dis-je - ) ainsi que 1'emploi répété 
des tirets et des points de suspension,qui se détachent sur 
le fond narratif, démarquent le champ vague de 1'enonciation 
où se tient un sujet qui, se taisant, mais en montrant, pré-
serve la nature illusionniste de sa "représentation". 
5.2. Un JE lisant 
La régression se fait toujours en vue d'une progression. 
Le vide, lieu de retrait, est aussi un lieu de départ. Après 
s'être partiellement anéanti, volontairement, par l'effacemen 
du Moi présent, le sujet dominé par le désir de mutation et 
de contact a besom d'aide pour pouvoir réaliser son renou-
vellement. Dans la Belle Captive, c'est Magritte qui sert 
зоб 
d'intermediaire. 
Dans le chapitre V, nous avons étudié l'activité récep-
trice, sa place si importante dans le texte et la complexité 
de ses apparitions à tous les niveaux discursifs. Si nous la 
considérons maintenant dans la perspective de la genèse du 
discours, elle acquiert une dimension nouvelle: non seulement 
la "lecture" des signes, picturaux et autres, féconde l'ima-
gination vacante, mais elle permet aussi à l'individu de 
sortir du "trou", de cet espace matriciel qui, avant d'être 
le lieu de la genèse, est un lieu de conception. Face aux 
images, le sujet tente maladroitement de verbaliser les impul-
sions reçues, en balbutiant des incipit possibles, en textua-
lisant vin monde imaginaire fragmenté. Chaque fois qu'une 
histoire commencée s'avère non-viable et que le discours est 
perturbé, il revient là, sachant qu'une nouvelle perception 
permettra de relancer la narration. Quand une histoire abou-
tit et que le sujet atteint le plaisir, il y retourne éga-
lement pour y refaire l'expérience et éprouver encore la 
même extase. 
Pendant sa lecture, tout en acceptant la contrainte des 
signes lus, le sujet montre comment le Moi intervient et 
réclame sa liberté: grâce aux indices observés, une "his-
toire" - récit de 1'Autre et du Moi - se constitue lentement, 
à partir de fantasmes et de mythes ineffables. Dans des passa-
ges où la progression succède à la régression, on sent bien 
la souffrance de la déchirure que cause le passage de l'espace 
matriciel à celui de la "sortie" effectuée par l'actualisa-
tion d'une parole jusqu'alors enfouie, expérience pénible 
malgré l'effet libérateur qu'elle comporte aussi sans doute 
(par exemple, aux pages 126 et l't9). Cette "traversée diffi-
cile" qui mène "à la rencontre du plaisir" (p. 150) commence 
toujours par un repliement sur soi, dans cet espace de la 
matrice où l'inconscient, par la pulsion des fantasmes ero-
tiques et souvent sadiques, tisse des rapports apparemment 
obscurs entre le lu et l'écrit. 
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Pour initier le lecteur à ce repliement difficile, Robbe-
Grillet use de tous les moyens, même des plus inhabituels en 
littérature. Il y est autorisé puisque ces artifices ont pour 
but d'instaurer un nouveau mode de lecture génératrice, apte 
à établir une certaine cohérence entre la réalité du monde 
extérieur et celle du Moi grâce à la création d'une troisième, 
imaginaire. 
Picturalement, les relations qui sont en jeu lors de la 
naissance de cette réalité nouvelle sont le mieux visualisées 
dans "Le maître du plaisir" (p. 123). Un fil y relie la pre-
mière réalité (une quille) à une seconde réalité encadrée 
(une usine); le fil est mis en mouvement par une figure dan-
sante, une boule de feu à figure humaine (l'imagination), 
pendant qu'un escalier facilite l'accès au règne de la sirène 
(l'expérience de la symbolique, de l'imaginaire). 
Textuellement, ce passage est représenté par le statut 
incertain de l'instance narrative quand celle-ci réunit en 
elle, à la fois, les fonctions locutrice (conteur d'histoires), 
interlocutrice (lecteur des images de Magritte, allocutaire 
de ses propres "personnages", du lecteur traditionnel du passé 
et de celui, virtuel, du futur) et metadiscursive (comme instan-
ce reflexive, écrivante et contrôlante) (p. 122-125)· Dans ce 
labyrinthe où les déictiques s'effondrent, les cloisons s'ef-
facent qui séparent les types de narrateurs et de lecteurs 
que les classifications nous proposent. Ce qui importe, c'est 
que le mélange inextricable des fonctions force le lecteur de 
la Belle Captive à se charger des mêmes attributions, donc à 
être une instance à la fois réceptrice et créatrice. 
5.3. Un JE écrivant 
Observons maintenant le sujet dans sa fonction la plus 
manifeste, celle d'instance productrice. Les nombreux em-
brayeurs modaux qui réfèrent à l'activité scripturale font 
apparaître celle-ci comme une élaboration concrète, empirique, 
transgénérique, fondée sur une progression laborieuse. A cours 
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du récit, le sujet se manifeste explicitement dans de nom-
breux passages extra- et métadiégétiques pour commenter 
directement, par un j_e auctorial, son "exercice", ou indi-
rectement, par des figures reflexives. Pour ne pas charger 
l'analyse, nous exposerons les démarches principales du sujet 
écrivant sans trop entrer dans le détail des rapports qu'il 
entretient avec la diégèse de la fiction et en limitant nos 
exemples. 
L'instance productrice est toujours obligée de prendre 
une décision pour faire avancer le récit qui demande une 
certaine cohérence. On le voit déjà dans 1'incipit 
Ça commence par une pierre qui tombe dans 
le silence, verticalement, immobile... (p. 8) 
Ici, le jjj» démonstratif, condensation opaque du picto-roman 
à sa naissance, traduit la difficuté de l'entreprise par 
l'opposition entre le statique de l'image (la pierre) et 
la dynamique du texte désiré (tombe), entre l'immobilité 
de l'écriture et la mobilité des sens à la réception. Incipit 
mystérieux qui réfère sans doute aussi au rapport probléma-
tique reliant le monde (le rocher dans le ciel, la planète) 
à un Moi en quête (le discours du sujet) et que l'on retrouve 
( 203 ) dans le commencement de "Esthétique" de Nathalie Sarraute : 
La substance dont cela parait être fait 
ne ressemble à aucune de celles qu'on connaît... 
Ch'est un météorite... tombé d'où? détaché 
de quelle planète? Non, vous vous trompez, 
ça ne vient pas de là_, pas de si loin, c^  était 
ici, tout près... 
Cette image paradoxale de la dialectique entre image et 
parole est, par sa formulation abrupte, le résultat d'une 
décision prise au bout d'une longue hésitation. Ces décisions 
sont parfois arbitraires ("décision prise", p. 66), d'autres 
fois justifiées ("il me parait très important de rappeler 
sans plus attendre...", p. 2*4 ) , d'autres fois encore fondées 
sur l'accord implicite du lecteur ("Ecartons ce détail", p. 18). 
Dans certains cas, le narrateur, placé devant les possi-
bilités narratives, propose toutefois des alternatives ; 
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Cet épisode contiendrait donc une double allu-
sion, au sinistre navire (...), et à l'atten-
tat (...) Deuxième remarque (hypothétique): 
ce même objet a pu servir... (p. 23) 
La variété des interprétations possibles mène alors à une 
sélection qui détermine la suite de l'histoire et souligne 
la subjectivité du discours narratif. Les hésitations aux-
quelles le narrateur est sujet au cours de l'écriture sont 
exprimées par des formulations dubitatives ("Ou bien, ça ne 
serait pas...?", p. 12), par des expressions modalisantes 
("peut-être", "sans doute") et par l'emploi immodéré du con-
ditionnel ("Cette rentrée en scène inattendue, sans doute, 
de l'oiseau fantôme me fournirait un passage possible vers 
une tempête analogue...", p. 109). 
L'observation de certains détails obscurs dans les peintu-
res de Magritte provoque régulièrement des interrogations 
qui restent sans réponses: 
Pourquoi les couloirs sont-ils toujours déserts , 
alors que la plage serait, elle, tantôt "dé-
serte" et tantôt "grouillante de monde"? Je ne 
sais pas. (p. 125) 
L'incertitude de la lecture devient ici l'objet même de l'écri-
ture qui, par sa nature, risque de fixer le sens. 
Ce retour à l'hypotexte, à 1' image lue, fait non seulement 
ressortir le lien qui unit la lecture et l'écriture, il sert 
aussi a ranener le récit à son point de départ aux moments 
où l'imagination conduit à des digressions excessives. De tels 
retours sont marqués par la tendance à paraphraser tel ou tel 
tableau qui servira ensuite de tremplin à une nouvelle envolée. 
Par de nombreuses précisions, le plus souvent placées entre 
parenthèses (donc renvoyant au sujet), l'écriture tente 
alors d'imiter les images sur lesquelles elle se greffe. 
C'est le cas de la page ik où le récit rejoint la représen-
tation de "L'assassin menacé": 
A proximité immédiate de ce dernier (c'est-à-
dire vers le fond de la chambre) et touchant 
presque la tête blonde, à demi renversée, de 
la jeune fille couchée sur le dos dont la che-
velure défaite pend jusqu'au sol en algues 
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onduleuses, un homme à peine plus âgé (n'ayant 
pas atteint la trentaine, sans aucun doute) 
s'appuie d'une main distraite au dossier de la 
chaise en bois laqué." 
A cette procédure du retour au pictural correspond, comme 
nous l'avons déjà fait remarquer, , celle de la relecture 
de l'écrit dans les mêmes circonstances. Les remarques expli-
catives ι de nature métadiscursive, constituent alors un con-
trôle rétrospectif et prospectif ("C'est-à-dire", "Il me pa-
raît du plus grand intérêt de rappeler ici...", "Inutile de 
revenir ici sur l'histoire du vaisseau...", "Ce problème 
sera traité à un autre endroit du texte...", etc.) et par des 
renvois intratextuels qui, par leur nombre excessif, tentent 
de préserver l'unité au récit fragmenté ("Comme déjà dit", 
"la rose déjà mentionnée", "la chaussure déjà vue", "ci-dessus", 
"mentionné ailleurs", etc.). L'effet dialogique obtenu par 
ces procédés est soutenu par l'insistance obsessionnelle 
des "dis-je" attributifs qui ponctuent le discours narratif 
et réfèrent directement au sujet, à son acte d'énonciation, 
surtout là où la narration "à la troisième personne" risque 
de faire oublier l'existence d'un locuteur. 
Malgré le contrôle exercé par la double lecture, l'ima-
gination fait échapper la narration au cadre contraignant du 
récit classique. Les itinéraires imprévisibles qu'elle trace 
sont valorisés par leur nombre, malgré les excuses ironiques 
qui suivent les digressions dans les passages où le narrateur 
s'éloigne de Magritte en suivant son propre chemin ("Mais je 
reprends...", "Je me suis éloigné...", "Il est temps de 
revenir...", etc.). Cette ironie domine aussi les séquences 
dans lesquelles le producteur procède à 1'autocorrection, 
phénomène caractéristique qui, inséré dans le texte narratif, 
rehausse la vraisemblance de l'acte d'écriture: les erreurs 
sont scrupuleusement corrigées ("J'avais oublié...", "Le 
ballon n'était pas rouge", "Maintenant, je sais que...") 
et les déviations soumises à 1'autocritique ("J'aurais dû 
me méfier lorsque s'est engagée cette discussion oiseuse sur 
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la virginité", p. 137)· Bien entendu, les fautes et les 
a-côté conservent leur place dans le texte : ils ne peuvent 
être raturés puisque leur présence, à laquelle se juxtapo-
sent les rectifications et les retouches, est indispensable 
à la mise à nu de l'écriture en marche sur laquelle doit 
être calquée l'activité de la lecture. 
D'autres relectures du texte ne révèlent pas d'incorrec-
tions, mais se heurtent à l'incompréhension de certaines 
phrases écrites auparavant. Malgré la distance réduite qui 
sépare l'écriture de la lecture, le sujet écrivant ne saisit 
plus le sens qu'il a voulu inscrire. Il passe alors à des 
suppositions, se faisant critique littéraire de son propre 
texte, comme dans la séquence où il cherche le sens de cet 
oiseau de feu dévoré par Vanessa: 
C'est probablement de nouveau une métaphore 
sexuelle, comme tout le reste, (p. 125-126) 
Enfin, le discours commentatif de 1'acte*d'écriture 
exprime aussi, parfois, le plaisir du scripteur d'avoir 
"enfin mis en ordre, d'une façon à peu près satisfaisante, 
sinon parfaite", les éléments textuels (p. 137)· Mais cette 
joie est toujours de courte durée. Au moment même où on 
la ressent, il y a "cet objet qui reparaît", cette "mallette" 
qui dérange la cohérence péniblement obtenue. L'écriture ne 
saurait être achevée, parfaite. 
Toutes ces démarches, dominées par des figures locutoires 
- donc aussi illocutoires -, dénotent la présence d'un sujet 
d'énonciation qui règle et évalue subjectivement les modali-
tés de son énoncé écrit. A la pratique illusionniste il sub-
stitue une "écriture performative" qui dévoile son propre 
mode de production, expose avec précision le jeu dialectique 
entre le récit fugitif, le pseudo-réel, et le discours auto-
nome, seule parole authentique. Exposant ses propres contrain-
tes et ses libertés, l'écriture témoigne ainsi de ce qu'on 
peut appeler une certaine forme d'honnêteté. L'absence totale 
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de referents personnels proprement dits, de ces indices désignant 
normalement l'identité individuelle du sujet, est compensée 
par le seul renvoi à l'activité scripturale d'un je omnipré-
sent qui assume la responsabilité de son acte, en souligne 
la difficulté et le sérieux - même dans le ludique - et met 
en évidence son rapport avec la lecture préalable. 
5.Ί. Un JE citant 
Nous avons déjà remarqué qu'au cours de sa progression 
le sujet se heurte non seulement à l'obstacle de l'aveu, 
mais aussi à celui du langage qui doit donner forme aux 
fantasmes. La relation problématique que Robbe-Grillet entre-
tient avec les clichés, les stéréotypes et les mythes de notre 
univers quotidien est parfois mal comprise. Interrogé sur 
l'érotisme dans son oeuvre, l'auteur a remarqué: "La violence 
sexuelle est un stéréotype du monde où nous vivons. Et, par 
moments, les spectateurs ne voient que le thème et non le 
discours que j'organise sur ce thème." Ce discours est, 
en effet, difficile. La Belle Captive répète sans cesse que 
la langue est "en ruines" et que les mots sont des "restes" , 
des "débris", des "traces", des "épaves" dans une "mémoire 
usée". Comme la personne, les mots peuvent se solidifier, 
se figer, se transformer en signes univoques, et, par là, 
s'effriter et se détruire. La littérature est là pour rénover 
leur sens, pour restaurer leur dynamisme originel. 
Dans son picto-roman, Robbe-Grillet s'attelle à cette tâche 
en juxtaposant le mot usé au signe pictural, moins nivelé, 
en le réemployant constamment dans des contextes variés, en le 
transformant en motif ou en "chose", et, surtout, en le mar-
quant comme une citation (les innombrables guillemets, les 
"sic", les "déjà dit", etc.). Ce dernier procédé per-
met de situer ailleurs l'origine du mot et d'opposer son emploi 
particulier dans le texte artistique à celui qu'il a dans le 
langage quotidien (il devient un "objet volé" comme les 
affiches, les cartes postales et les graffitis que les Nou-
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veaux Romanciers aiment transcrire dans leurs oeuvres). Ce n'e 
pas sans raison qu'on a parlé de "littérature citationnelle" 
à propos de Robbe-Grillet. A cet égard, il ne serait 
pas déplacé de voir, dans ce va-et-vient des paroles banales 
et des mots artistiques, une forme de skaz: des éléments du 
parler quotidien sont intégrés dans le discours poétique, 
l'oral est mêlé à l'écrit, l'existant au nouveau, le code 
collectif au code individuel. 
La stratégie par laquelle Robbe-Grillet tente de rendre 
aux mots du langage usé leur valeur sémique expressive est 
donc essentiellement fondée sur le déplacement contextuel. 
Non seulement il transpose le quotidien au plan esthétique, 
mais encore il réunit dans un même espace l'image et le texte. 
Comme une citation, il enchâsse la peinture de Magritte dans 
le discours de la Belle Captive (titre-citation, servant à 
deux tableaux, à un picto-roman et au film de 1983)· De plus, 
il y insère des séquences ayant déjà figuré .dans des oeuvres 
antérieures et il en transposera d'autres dans des textes 
postérieurs. C'est ainsi que la pomière partie de la Belle 
Captive est le dernier chapitre de Tcpalogie d'une cité fan-
tôme (l975-a) dont d'autres séquences sont identiques aux 
textes Construction d'un temple en ruine à la Déesse Vanadé 
(1975-b, avec eaux-fortes et pointes sèches de Paul Delvaux), 
Traces suspectes en surface (1978-a, avec des lithographies 
de Robert Rauschenberg) et au script du film "Le jeu avec le 
feu" (I98O). Les parties 2, 3 et Ί de la Belle Captive sont 
littéralement reprises dans Souvenirs du triangle d'or (1978). 
Ce cas de 1'autocitation, proche du collage, procédé ori-
ginal en littérature et intéressant malgré les heurts et les 
reproches qu'il a provoqués, devra être étudié à la lumière 
de la transtextualité: les reprises littérales de larges ex-
traits d'un texte, réutilisés dans d'autres ouvrages, pour-
raient être considérées comme une forme tout à fait curieuse 
d'auto-plagiat, fondée sur une facilité narcissique. 
Chez Robbe-Grillet, toutefois, le déplacement d'un énoncé à 
l'intérieur d'un texte ("L'ombre du pilier..." dans la Jalou-
sie) ou d'un texte à l'autre (la Partie 1 de la Belle Captive 
recopiée dans Topologie) vise non seulement à faire percevoir 
la déviation comme une part du code, par "surdétermination", 
mais encore à raviver la force poétique variable d'une même 
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parole et à montrer la valeur de l'acte d'énonciation dans 
la production du sens. C'est pourquoi le réemploi doit être 
rapproché plutôt des techniques du collage et du patchwork 
par lesquels l'artiste proteste contre les pseudo-évidences 
et les tautologies de la doxa. En faisant réapparaître les 
mêmes énoncés, on les "débanalise", paradoxalement: le lec-
teur cherchera ce qui reste de ces débris et découvrira 
que le sens qu'il en tire dépend de son imagination indi-
viduelle. 
De manière identique, à l'intérieur de la Belle Captive, 
le sens des énoncés spéculaires varie avec les situations de 
parole déterminées par la diégèse ou par le jumelage avec 
des images. Par l'élargissement du cadre des déplacements 
et des combinatoires, l'auteur tente de montrer que le véri-
table sens dépend essentiellement des instances en présence : 
l'identité accordée au je et au vous dans une situation par-
ticulière (y compris parole et image) engendre une dialecti-
que à laquelle le Moi du lecteur est forcé de participer acti-
vement. L'insertion de l'instance lectrice crée alors une 
nouvelle situation qui change encore une fois le sens, de 
manière définitive. 
On a souvent souligné que la reprise continuelle des 
mêmes clusters d'objets (oeufs, chaussures, cages, couteaux, 
verres, feux, etc.), chez Magritte comme chez Robbe-Grillet, 
selon les critères de la sérialité, engendre des échos conno-
tatifs: référant à eux-mêmes, ils ponctuent le discours, struc-
turent la narration et prennent une valeur thématique. Ce qu'on 
n'a guère vu , c'est qu'en rendant clichés certains mots 
et certaines images, en les ressassant, en les brûlant en 
quelque sorte, l'auteur les fait renaître par la suite, tel 
"l'oiseau de feu", Phénix, "à la fin du spectacle" (p. 109, 
125). Le cliché peut donc être exploité dans deux sens oppo-
sés: on peut l'abolir et on peut le créer, pour un instant, 
car on n'efface pas la mémoire. Ainsi, l'écrit est toujours, 
dans une certaine mesure, 1'apocryphe, titre d'un roman de 
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Robert Finget qui, lui aussi, affirme que son idéal est 
"l'invention d'un monde continuellement neuf où il puisse 
ne pas se souvenir" (1972, p. 319-320). 
5.5· Un JE vocal 
Revenons à la communication textuelle interne où l'am-
biguïté des pronoms personnels rend compte de la situation 
instable des instances qui tendent à devenir polyvalentes 
et interchangeables. Pendant àa recherche pénible, le sujet 
inscrit parfois explicitement, dans son texte, les rapports 
dialectiques qu'il veut établir entre les sxgnes appartenant 
à des Arts différents. Une fois, vers la fin du récit, par 
le truchement d'une figure spéculaire , il s'adresse même à 
Magritte, devenu lecteur du texte (personnage incertain: 
médecin? musicien?), pour lui demander commë"n.t "conclure". 
Le peintre prend alors la parole, au style indirect: 
Il m'a demandé, d'une voix dont la douceur 
m'a paru forcée, si je désirais quelque chose. 
J'ai répondu que je cherchais la sortie. 
Il n'a pas eu l'air de comprendre le sens de 
ma phrase, pourtant simple, et il a continué 
son observation silencieuse, derrière ses 
étroites lunettes d'acier, avec ce qui m'a 
semblé être de 1'étonnement, ou même de la 
sollicitude: on aurait dit qu'il était 
inquiet pour moi... (p. lAO) 
Communication problématique entre le peintre et l'auteur, 
entre l'image et le texte. Les images sont pourtant dispo-
nibles , disposées à "rendre service", mais aussi réfrac-
taires, pleines "d'hésitations immobiles et muettes", jus-
qu'au moment où, après une longue "recherche", un "petit 
panneau mobile tourne sur ses gonds" et que la porte de 
l'imagination s'ouvre et "laisse le champ libre à une nou-
velle transformation". Le peintre devient alors un véri-
table interlocuteur, parlant au style direct (mais sans les 
guillemets qui le sépareraient du sujet), et 1'image se 
change en voix: 
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La voix impersonnelle, détimbrée, comme celle 
d'une machine à imiter la parole, dit: 
Reprenez votre lecture. 
Le narrateur rouvre à nouveau son "cahier noir" et poursuit 
à partir du point où il s'était arrêté (p. ikG). Lire est 
bien ici "regarder", mais aussi "écouter" et "écrire". 
Dans de tels passages, on ne saurait parler de niveaux 
diégétiques. Le brouillage des embrayeurs pervertis, effacés 
ou rendus polysémiques, produit une distanciation entre le 
sujet et l'énoncé. Ce procédé dêsindividualise le discours 
en le ramenant à un point zéro, à l'expression exclusive de 
la subjectivité, à un énoncé en acte, détaché de toute con-
science et de tout contexte (comme le cri chez Marguerite 
Duras et la parole-cliché chez Nathalie Sarraute). L'instance 
énonciative devient une abstraction poétique primaire dont 
l'énoncé est de nature musicale. Dans le stade prénatal du 
récit , les signes en train de se faire sont 
des sons discontinus et recommencés d'une 
grande formation qui s'accorde: gammes à la 
flûte ou appels de cor, se détachant sur un 
fond mouvant d'archets et de percussion en 
sourdine, tandis qu'une voix de soprano re-
prend à intervalle régulier le même court 
fragment de son grand air. (p. lA2) 
Si la Belle Captive est une narration qui a pour objet non 
pas tant une histoire proprement dite, mais la naissance 
d'un récit échoué (comme les amours de Jacques le Fataliste), 
le discours est celui d'une voix qui cherche sa tonalité 
comme dans un "exercice de style". Cette voix naissante est 
incertaine, son articulation vocale problématique. Elle se 
scinde d'abord en plusieurs voix qui tentent de s'accorder 
(le je multiple). Ce n'est qu'au bout de longues tentatives 
d'improvisation et d'orchestration que l'accord se réalise, 
à de rares moments. Les sons multiples parviennent alors à 
s'unir en une seule voix harmonieuse, celle d'un sujet "choral". 
La polyphonie se transforme en un solo au son "léger, doux, 
cristallin" (p. 131). La voix qui apparaît dans de tels pas-
sages est unique, tout en étant incertaine, marquée par 1'ab-
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sence totale de référence au sujet. Elle n'a m identité, 
m âge (tantôt jeune, tantôt vieille), ni sexe (tantôt mas-
culine, tantôt féminine), ni origine connue (tantôt directe, 
tantôt enregistrée). Est-ce la voix de la Sirène (p. 9^-95 
et 120-121), en marge de l'humain, qui adresse aux navigateurs 
de la "traversée difficile", allant "à la rencontre du plaisir", 
un chant qui oblige à passer par la "profondeur" d'un abyme? 
Ce qui est manifeste, c'est que le texte dit romanesque s'ap-
proche régulièrement du musical. Le discours prend alors une 
dimension oratoire et, comme à "l'Opéra", on entend le 
souffle de la voix poétique dans la cadence et le rythme de 
la respiration. 
Mais tout de suite après, cette voix, qui chantait, parle. 
Elle dit. Elle _se dit aussi. Et elle parle à quelqu'un. 
5.6. Un JE autobiographique 
Parler, c'est écouter. La parole ne se produit que dans 
une situation intersubjective. Dans 1'énonciation littéraire, 
l'écriture se doit de formuler un j_e et un tu pour justifier 
sa parole puisque, comme le formule Jacques Lacan, "le Je de 
ce choix naît ailleurs que là où le discours s'énonce, pré-
cisément chez celui qui écoute". Dans l'univers discur-
sif de la Belle Captive, 1'intersubjectivité est avant tout 
créée par l'extension exceptionnelle du champ communicationnel 
grâce à la fusion de deux systèmes sémiotiques différents, 
le pictural et le textuel, le "tableau qui raconte" et la 
"phrase qui donne à voir" (Avertissement). Dans sa structura-
tion narrative, la communication ne se fonde pas exclusive-
ment sur une mise en place des discours intra-, méta- et 
extradiégétiques - le système dialectique du récit classique -, 
mais également sur une forme d'intersubjectivité particuliè-
rement élaborée, celle de la diversité du Moi qui rapproche 
j η . ,. u *, (210) la communication de l'autobiographique. 
En effet, malgré la suppression volontaire des déictiques, 
en tant qu'opérateurs d'individualisation, la part des réfé-
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rences à la réalité biographique, comme celle de l'inter-
textualité, est grande. Le livre qui se veut roman, récit 
de l'aventure d'une lecture et d'une écriture, est aussi 
une histoire sur Robbe-Grillet lui-même. Les embrayeurs 
qui réfèrent à l'expérience personnelle de la lecture créa-
trice, ce domaine hypotextuel que nous avons dégagé, 
recoupent visiblement le processus pathologique de la genèse 
du texte. Leur fonctionnement particulier "est lié à la 
capacité du sujet de situer la référence de son message par 
rapport à ce message même, de déterminer ce dont il parle, 
fût-ce de lui-même, par rapport au fait qu'il en parle" (J.-C. 
Pariente, 1973 ι P· lOd). C'est ce qui explique les nombreuses 
allusions humoristiques, les pointes ironiques, les remar­
ques sarcastiques, voire les rires complices : 
La serrure est fermée (ah! ahi) sans erreur 
possible... ce qui n'empêche pas le méca-
nisme de fonctionner normalement, bien au 
contraire peut-être, ah! ah! (p.26) 
Il y a donc la voix de l'homme à côté de celles du narrateur 
et des personnages. Ses intrusions sont équivoques et suppo-
sent la connivence dans le savoir commun. Référence au dehors 
textuel et parodie, voilà encore des aspects propres à la 
transtextualité. 
Les referents à l'univers réel, très allusifs, concernent 
la vie littéraire en France, le monde universitaire, la cul-
ture, la société (le "machinisme" de Djinn figure déjà dans 
la Belle Captive), la position de la femme, le cinéma, etc. 
Le réfèrent autobiographique majeur est cependant celui qui 
renvoie à la production du livre même. On pourrait craindre 
que la démonstration explicite de la "fabrication" littéraire, 
de la "construction" des réseaux intersubjectifs dans toute 
leur artificialité, n'annihile 1'illusion qui est le premier 
but du roman. Là encore, tout dépend du lecteur. Certains 
accepteront d'assister à cette "opération", d'autres ne pour-
ront en supporter la vue. Si l'illusion est préservée, c'est 
que la construction textuelle est, elle-même, l'objet prin-
cipal de la narration, qu'elle est présentée comme une "aven-
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ture", un voyage dans l'espace imaginaire, dont les héros, 
les bons comme les mauvais, les auteurs comme les lecteurs, 
sont des Moi issus d'une même conscience et cohabitant dans 
l'espace du texte. C'est pourquoi la relation de ce voyage 
prend dans toutes les séquences un caractère "homodiégétique" 
et métadiscursif. La fréquence des scènes obsessionnelles 
et des objets-fétiches rapproche le discours littéraire de 
la confession. Savoir dans quelle mesure les Moi correspon-
dent à des tendances chez l'auteur est l'affaire de la psycha-
nalyse qui pourra sans doute, dans une certaine mesure, déter-
miner la valeur des referents réels et imaginaires, les com-
filexes de base, la nature des peurs et des désirs qui s'énon-
cent indirectement. Mais la psychocritique ne doit pas oublier 
ce qu'il y a - à côté de l'angoisse et du tragique - d'expéri-
mental et de ludique dans l'expression littéraire. 
Heureusement, le discours littéraire peut faire parler celui 
qu'on est comme celui qu'on n'est pas, qu'on aimerait être 
ou ne pas être, comme, enfin, celui qui n'existe pas... Dans 
la Belle Captive, nés d'une force centrifuge de 1 ' ego mais 
réunis par le mouvement centripète du texte, ces Moi conver-
sent tous ensemble. Leur lien avec la personne de l'auteur 
importe peu puisqu'ils ont été détachés de lui et qu'ils sont 
gouvernés par un Sujet. Ce sont des voix circulant entre les 
pôles du réel empirique et de l'onirique concrétisé (textua-
lisé), parlant dans un domaine indéfini où règne l'mtersub-
jectivité pure, détachée au maximum d'un cadre référentiel 
concret. 
Quelle est la force qui préside à ce mouvement régulier 
de régression et de progression qu'effectue le sujet masqué, 
à visages si divers? Partant d'un ego éclaté, il est pos». 
sible de considérer le je pluriel, objet d'un vous tout aussi 
multiple, comme une instance dominante, celle de l'auteur qui 
se présente dans ses qualités de lecteur et de créateur 
pour rendre compte, aussi fidèlement que possible, de sa propre 
expérience. Vue sous cet angle, l'oeuvre de Robbe-Grillet 
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montre un sujet parlant qui évolue d'un narrateur unique, 
mais réduit à une seule de ses facultés (le je-néant de la 
Jalousie, le je-regard du Voyeur, etc.), vers une instance 
plurivoque, à identités multiples et à fonctions de plus en 
plus diverses (la Belle Captive, Djinn). Cette évolution, 
où 1975 figure comme une année-pivot, est indubitablement 
d'ordre psychologique. 
Cette évolution est également d'ordre esthétique. Nous 
avons vu comment l'éclatement en plusieurs identités se 
traduit par la multiplication des plans discursifs grâce 
aux glissements des embrayeurs et des déictiques. Des analyses 
onomastiques ont clairement démontré comment ce morcellement 
( 212 ) 
se manifeste dans l'emploi du nom propre. L'analyse 
discursive et pragmatique montre, en outre, que l'effacement 
de l'identité du locuteur, de l'unicité énonciatrice et du 
discours univoque, tend non seulement à déconstruire et à 
disséminer le sens, mais encore et surtout à rapprocher la 
parole romanesque de la voix et, à travers les variations 
de celle-ci, de l'orchestration musicale. Ce qui, autrefois, 
se faisait à l'aide de personnages se fait ici au moyen d'une 
instance non-figurative, quasi abstraite, dont la parole 
scindée devient polyphonique. C'est à cause de cette abstrac-
tion qu'il est impossible d'établir la hiérarchie des instan-
ces fluctuantes qui dominent les divers discours dont chacun 
est un type déterminé par une fonction discursive. La deixis 
étant pervertie et indéfinissable, on ne saurait distinguer 
une "autorité supérieure". La première personne, toujours 
anonyme et à identité indéterminée, est le substitut de trop 
nombreuses figures pour que le lecteur puisse repérer vraiment 
le sujet occasionnel, reconstituer, pour chaque cas, la situa-
tion diégétique et, par là, accorder une identité "réaliste" 
à telle ou telle instance. C'est là justement l'intention 
du texte. Car ce qui semble être sûr, c'est que l'effacement 
du sujet au profit d'autres identités a pour but d'accorder 
la primauté à ce que le sujet estime être plus important que 
lui-même, en tant que "personne": son imagination. 
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6. De la nécessité du récit 
Le sujet parlant de la Belle Captive est donc un j_£ éclaté 
en miettes, à identité variable, en errance, mais uni par 
l'imagination. Etranger à une réalité sociale où les rela-
tions humaines sont bouleversées, il en exprime l'incommuni-
cabilité, l'instabilité des sentiments, l'inadaptation aux 
désirs et aux rêves. L'incertitude de ce sujet n'est pas 
fondée sur la dualité d'un Moi et de son alter ego, sur une 
conscience schizophrène dont la duplicité se manifesterait 
par un dédoublement des plans discursifs (comme c'est le cas 
dans 1'Etranger), mais sur un mélange d'identités fragmentées 
qui s'expriment dans 1'éparpillement de leurs doutes et de 
leurs rêves. 
Dans la succession des actes d'énonciation fugaces, 
hâtés par l'accélération du temps, le je départagé, pluriel 
et mobile cherche sa propre cohérence, et donc celle de sa 
situation - le réel qui l'entoure -, dans l'organisation tex-
tuelle de ses préoccupations: fantasmes, violence, désirs, 
objets... Dans la mutation de son individualité effacée, 
regardant le présent, se souvenant du déjà vu et pensant à 
ce qui sera, il s'exprime par des ellipses fugitives, des 
découpages complexes de séquences mobiles et interchangeables. 
Rejetant les cloisons codées et stéréotypées (les disciplines 
artistiques, les niveaux narratifs, les identités stables), 
il transforme les choses déformées de la vie et en fait un 
univers nouveau, textuel, où s'établit le paradoxe d'une 
"logique incohérente", proche de 1'anarchique. Car la logique 
commune est dangereuse: comme la photographie, elle fixe et 
s'oppose à la mobilité transformatrice. Très souvent, le lo-
cuteur de la Belle Captive exprime son angoisse d'être "rangé": 
"Je me sens devenir moi-même le sujet soumis à l'observation 
pétrifiante" (p. 60), aux "regards solidifiés" des autres (p. 78) > 
aux "deux yeux fixes, brillants, inexpressifs, de quel-
qu'un" (p. 62). 
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La préoccupation principale dans l'entreprise du "roman" 
est probablement la sauvegarde de la transformation. C'est 
là aussi que réside le paradoxe de cette tentative de la Belle 
Captive. Vouloir transformer le signe fixe de la peinture 
en vtn "mouvement dynamique" par le moyen de l'écriture qui, 
elle aussi, fixe les signes, est, au fond, une tentative 
vaine. C'est pourquoi, depuis le début, toute l'activité 
littéraire d'Alain Robbe-Grillet a visé à atteindre, dans la 
diachrome de la narration et par le moyen de signifiants 
immobiles (les mots), à des signifiés mobiles. On sait le 
profit que les Nouveaux Romanciers, dans leur effort d'écrire 
le "livre ouvert", ont tiré du Structuralisme qui cherchait 
la vérité dans les rapports entre les mots et les choses. 
Grâce à des déplacements et à des glissements continuels de 
signes, le texte robbe-grilletien, véritable mobile artis-
tique, veut intensifier à l'extrême l'effet de l'interaction. 
Il veut devenir un organisme dynamique, soit un foyer, une 
"lampe" , un "brasier", un objet prenant "feu" comme dans 
(213) 
certains tableaux de Magritte , soit un corps vivant, 
aux "vifs déplacements soudains, imprévisibles, le torse 
souple qui se courbe de droite et de gauche, puis en arrière 
tout à coup (...), selon les nécessités supposées - ou pré-
tendues , ou même simulées - de la partie en cours" (p. И З ) . 
C'est ce dynamisme textuel qui doit mobiliser le lecteur ap­
pelé non seulement à collaborer (le principe de coopération 
que nous avons vu inscrit dans le texte), mais encore à faire 
oeuvre semblable, à transformer lui aussi, dans sa situation 
à lui, puisque c'est la situation - de la phrase jst du lec-
teur - qui fait le sens. 
Transformer quoi? Ce qui est fixé. Le roman sert à trans-
former l'homme, a dit Robbe-Grillet il y a déjà longtemps. 
Cet homme, ici, est le mannequin mécanique de Chirico, cet 
être pétrifié ou vidé de sa représentation chez Magntte, 
cette statue chez Delvaux, ce robot dans Djmn. Cet homme 
unidimensionnel, dépersonnalisé, réifié ne saurait pourtant 
se transformer qu'après avoir appris à transformer: son sys-
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téme sensoriel est sclérosé, son langage stéréotypé, son 
émotivité refoulée ou nivelée par la convenance, sa parole 
devenue impuissante puisqu'il a délégué le· pouvoir à la 
Machine. La rénovation peut se faire par un double processus, 
illustré par l'auteur: d'un côté, par la régression, par un 
retour à l'homme primitif (la matrice, l'enfant, le besoin 
de faire le vide, l'insistance sur la naïveté); de l'autre, 
par la progression, par la recherche du "Nouveau" qui appa-
raîtra de dessous la poussière (l'accent mis sur l'expérimen-
tal et le possible). Le moyen sera toujours 1'imagination, 
ce lieu où peuvent naître de nouveaux rapports entre l'indi-
vidu et la réalité, entre le fictif et le réel, ce "terrain 
neutre" du vide et du refoulé où le promeneur perdu (aveugle 
volontaire dans Djinn) se dirige à l'aide d'une "canne" (le 
stylo, l'écriture) ou d'un enfant-guide (comme Oedipe). 
Refusant l'engagement, l'auteur n'offre pas de "solution". 
Il pose le dilemme, puis choisit une "sortie" qu'il trouve, 
lui, difficilement. Mais il y en a d'autres. C'est dans ce 
sens que le discours expérimental, en dépit du souci de 
l'illusion, est loin d'être innocent: se présentant comme 
purement fictionnel, il ne saurait mener à l'illusion com-
plète à cause de la présence constante de son Sujet. 
Où nous mène cet "itinéraire"? La Belle Captive montre 
comment l'observation des détails permet à la subjectivité 
de rendre à 1'ensemble une certaine cohérence, un sens nou-
veau , grâce à des "transformations conséquentes et discrètes" 
du "déjà vu". Pour Robbe-Grillet, il y a deux univers, celui 
de la réalité figée, monde familier où tout est sûr, recon-
naissable et explicable, et celui, aussi réel, de l'étrange 
familier (das Unheimliche). monde de l'incertain, de l'impos-
sible et de l'inexplicable (in P.-E. Gallet, 1982 , p. 19). 
Pour rendre compte du deuxième univers, où le merveilleux et 
le kafkaïen cohabitent, l'écrivain est obligé d'employer les 
mots du premier. Ceux-ci ayant perdu leur sens et étant inap-
tes à traduire le secret, il ne lui reste qu'à recourir à 
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d'autres moyens (la rupture des niveaux dixursifs, le dépla-
cement contextuel, la sérialité, etc.). Ainsi, le monde de 
l'étrange peut acquérir sa place dans l'univers quotidien. 
Le monde "ancien" qui est devenu une obsession peut être 
changé en un "temple" fantastique par une projection hors 
de soi. Cette transformation permet de produire une réalité 
nouvelle: dans la peinture, réalité et imaginaire se confon-
dent et créent des "sirènes", emblème de la fusion; en litté-
rature, par l'acte simultané de voir, lire et écrire, l'écri-
vain s'efforce d'obtenir le même effet par le brouillage des 
dêictiques. Dans le livre-objet, le mélange des deux modes 
d'expression dédouble ces effets. Dans la peinture comme dans 
le texte, la nouvelle réalité surgit de la manière la plus 
éclatante de la fusion de deux représentations. Chez Magritte, 
c'est le procédé employé dans les deux tableaux intitulés 
"La belle captive" et dans de nombreux autres: la mise en 
abyme qui présente un tableau dans un tableau et où est effa-
cée une partie du cadre incorporé. Chez l'écrivain, 
c'est la fusion des instances lectrice et narrative dans un 
cadre fait de niveaux narratifs imbriqués. Dans le livre, 
c'est la tentative de faire fusionner l'image et le mot. 
Ici, nous retrouvons le principe de ce niveau originel, 
situé avant la production proprement dite, celui de la genèse. 
Le retour au Moi embryonnaire est nécessaire à 1'eclosión de 
l'imagination en sommeil qui est capable de transformer les 
réalités, de faire récit. Le récit est donc une nécessité. 
Pendant le processus de la naissance de ce récit, proche de 
la représentation dramatique, le lecteur joue son rôle au 
milieu des métamorphoses théâtrales, peintes et dites. 
Comme à "l'Opéra", il participe à ce qui est montré et chanté, 
au spectacle musical, visuel et sonore. Comme au "temple", 
ce spectacle est organisé selon les règles d'un rite. Le rite 
étant toujours une mise en scène du débat entre le licite et 
l'illicite, entre le possible et l'impossible - ici, de 
l'écriture et de la réception transgressives -, le lecteur/ 
spectateur se trouve alors dans une situation conflictuelle. 
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D'une part, le registre triple d'un récit inachevé, d'un 
métadiscours caduc et d'un niveau discursif "vide", produit 
l'insinuation et la suggestion qui le poussent à concrétiser, 
dans et par son imagination, le non-peint et le non-dit. 
De l'autre, l'ambiguïté et 1'jncertitude sont érigées en 
facteurs fondamentaux de la lecture. Ces tendances para-
doxales qui, en même temps, proclament et disqualifient une 
réception pragmatique et peuvent engendrer une lecture frag-
mentaire, semblent vouloir démontrer qu'il est impossible de 
construire une réalité univoque et sûre. C'est bien là la 
stratégie de 1'inconfort qui a marqué le Surréalisme, le 
Nouveau Roman, le Nouveau Nouveau Roman et qui caractérise 
encore la génération qui en subit l'influence. Préserver ce 
qu'il y a entre les choses, laisser la place au secret et au 
mystère, créer par l'écriture un vide où puisse se débattre 
l'imagination du lecteur, voilà des constantes dans ces 
oeuvres. La vérité se trouve là: rien de plus vrai que cette 
"troisième réalité" des représentations hallucinatoires qui 
s'y élaborent. C'est pourquoi le rituel de cette écriture, 
si proche encore de l'espace matriciel, a quelque chose non 
seulement d'idéologique, mais aussi de sacré: c'est un 
"sacrifice", nous dit le texte, une "cérémonie" accompagnée 
d'une voix qui répète inlassablement les mêmes prières litur-
giques et les mêmes "litanies". 
Pour atteindre cette vérité cachée et fuyante, Robbe-
Grillet crée, au niveau du récit, un terrain poétique en 
rompant les plans narratifs par l'effacement de la diégèse. 
Au niveau du discours, la perte d'identité se traduit par 
l'effondrement répété du sujet et donc de son univers. Cette 
dépersonnalisation va de pair, soit avec un désarroi qui se 
meut parfois en panique, soit avec une ironie qui masque 
l'agitation. Pour remédier à l'instabilité narrative, le 
sujet se replie alors sur lui-même pour tenter, ensuite, de 
reconstruire son Moi à l'aide d'autres "personnes", d'autres 
voix. Grâce aux changements continuels des identités floues, 
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nées d'un sujet primaire qui ne se fixe pas, le discours 
se vide ainsi d'identité et devient extrêmement ouvert puis-
qu'il creuse une "case vide" entre le trop plein du narratif 
et le manque de 1'énonciatif. Issu d'un sujet embryonnaire, 
à voix changeante, toujours inaugural, ce discours ne se 
situe pas dans le temps du quotidien, ni, encore, dans celui 
de l'imaginaire de la fiction, mais dans celui de la pré-histoire. 
Son espace n'est ni la "cellule" du réel, ni le "temple" des 
fantasmes, mais la matrice d'une parole prénatale. Apte à 
recevoir l'assimilation de la conscience lectrice, par implo-
sion, cette parole si proche du silence invite ainsi le 
lecteur au même repliement et au même jeu libérateur de la 
fantaisie, exercice qui lui fournira une meilleure connais-
sance de son Moi transformable. 
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Le travail que nous venons d'achever provisoirement, par 
une "clôture prématurée" comme disait André Gide à propos de 
la conclusion, ne prétend nullement être une étude exhaustive 
du niveau de 1'énonciation. Son objectif a été d'appeler l'at-
tention sur des phénomènes qui, dans le discours, ne s'expliquen 
que par la référence à des structures sous-jacentes et dont 
l'examen pourrait donner jour, en 1 Literature, à une poétique 
de 1'énonciation. 
Nous avons tenté de saisir cette problématique difficile 
en l'attachant à trois concepts de base, le mot, la parole et 
le silence , qui nous ont servi de guides au cours de notre 
exploration. Leur étude nous a appris que la communication est 
avant tout un acte. L'énoncé et parfois aussi le non-énoncé, 
qui sont le résultat visible ou audible de cet act e, s'enracinent 
dans une activité antérieure dont la nature n'est livrée que 
partiellement. La connaissance de cette activité énonciatrice 
est de la plus haute importance pour la compréhension du 
discours. 
Cela est particulièrement vrai pour le langage littéraire 
qui, pour dire une chose , prend la voie indirecte de la fiction-
nalité. Toujours ambigu, il est sous-tendu par la dynamique 
de l'implicite qui exige l'effort de l'interprétation. Cette 
force illocutoire provient du sujet , de l'instance productrice 
qui est cachéedans le texte, mais qui en surgit lors de la 
lecture comme "un effet de sens". En littérature, la forme 
que prend un discours n'est pas seulement déterminée par la 
relation subjective, voire narcissique, que le s'ijet entretient 
ззо 
avec son énoncé, mais aussi, comme dans tout discours, par le 
rapport intersubjectif qui relie le sujet à l'instance inter-
locutrice: dans le contexte commumcationnel , 1 ' enunciation 
est toujours une activité conjointe où interviennent aussi 
bien la réception que la production. En dépit des impératifs 
de l'écriture romanesque, vouée au "mensonge", cette interaction 
originelle qui se situe dans la réalité ne se laisse pas tota-
lement effacer du récit fictionnel. Ses traces se conservent 
dans les rapports dialogiques tissés par les réseaux discursifs 
du texte. 
Grâce à ces traces, il est possible de retrouver le niveau 
transcendante! de 1'énonciation, l'origine du texte qui est 
dans le besoin de l'instance productrice d'établir et de main-
tenir un contact avec l'instance incertaine du destinataire. 
Cela n'est pas facile. Le propre du discours littéraire, c'est 
qu'il fonde la communication sur un langage intermédiaire qui 
exclut le locuteur de l'univers fictionnel qu'il crée. Il faut 
donc percer l'écran de l'illusion pour voir qui est derrière, 
considérer le mot écrit, dans sa totalité, comme une parole 
issue d'une voix unique, chercher le lieu où se situe le sujet 
en exerçant son activité langagière. Il est évidemment impossible 
de découvrir et d'explorer intégralement ce lieu, la source de 
la parole. Une telle connaissance enlèverait à l'énoncé poétique 
son secret , la condition même de sa "littéranté" , et son sens 
qui doit être nécessairement ambigu. C'est pourquoi ce lieu 
est caché. On ne peut que s'en approcher, en faire apparaître 
les contours. C'est ce que nous avons tenté de faire. 
Dans cet espace intime de l'imagination à l'oeuvre et de 
la production laborieuse du discours, nous avons vu comment 
un sujet aliéné s'efforce par son activité énonciatrice de se 
situer par rapport à son Moi, à l'Autre et au Monde. Grâce 
à l'écriture artistique, qui transpose l'indicible réel au 
niveau de la fiction, et à un discours indirect, qui apparaît 
comme un substitut de la parole quotidienne, le sujet "se réalise" 
en constituant lentement son identité et en offrant à son 
interlocuteur l'occasion de retrouver la sienne. 
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Dans le cadre de ce rapport entre 1'enonciation et l'énoncé, 
deux aspects se sont peu à peu imposés, au cours de nos obser-
vations, comme des données fondamentales du discours littéraire. 
C'est d'abord la relation entre 1'écriture et 1'oralité. 
Nous avons saisi les propriétés spécifiques de chacune de ces 
formes d'enonciation dans la dichotomie mot vs parole. Le pos-
tulat selon lequel la parole est à 1'origine du mot a fait 
apparaître plusieurs aspects secondaires qui concernent tous 
la dialectique textuelle provoquée par cette opposition: les 
emplois quotidien et esthétique de la langue, les glissements 
des codes discursifs (le skaz), le phénomène de la trivialité , 
le maniement du cliché, les transcriptions du cri et du rire. 
L'attitude qu'adopte le sujet, à la lumière de la fonction 
phatique, vis-à-vis du discours quotidien et de la situation 
particulière de l'oral nous a ensuite permis de distinguer 
deux tendances dans l'activité discursive: l'écriture subjec 
tiviste et l'écriture objectiviste• 
Le second aspect est celui du silence, la non-parole ou 
le non-mot, qui s'est révélé comme un élément essentiel dans 
la communication textuelle. Nous avons essayé de définir dans 
notre perspective cette notion hautement problématique, qui 
n'a guère encore été étudiée de manière systématique, et de 
l'intégrer dans notre poétique. Convaincu de toucher là à 
l'essence même de la communication, nous avons proposé 
prudemment une première typologie de ses apparitions, d'abord 
en étudiant le fonctionnement du silence danb les discours 
subjectiviste et objectiviste, ensuite en examinant sa relation 
avec 1'mtentionnalité du sujet d'enonciation. 
La grande difficulté d'une théorie du discours telle que 
nous l'avons exposée est, bien sûr, de rendre opératoires les 
distinctions établies quand on procède à l'analyse de textes 
concrets. C'est pourquoi nous avons proposé une série, sans 
doute incomplète, de procédures méthodologiques qui, à notre 
avis, sont aptes à mettre à jour, dans une certaine mesure, 
le niveau de 1'enonciation. Afin de saisir 1'activité du sujet 
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qui ne se manifeste qu'indirectement, à travers le jeu des 
instances fictionnelles et dans les interstices des séquences 
discursives, nous avons emprunté les instruments d'analyse, 
d'une part, à la linguistique (les embrayeurs, les déictiques), 
de l'autre, à des disciplines littéraires (le métadiscours, 
la réflexivité); d'autres encore ont été forgés au cours de 
notre travail pour les besoinsde la cause (la reconnaissance 
du silence, par exemple). 
En essayant ainsi de dégager les liens qui rattachent 
dans le discours le plan du visible à celui de l'invisible, 
nous avons pratiqué une stratégie qui peut paraître hybride, 
mais qui, nous semble-t-il, est nécessaire. D'un côté, nous 
nous sommes efforcé de fonder notre réflexion sur les données 
"sûres" des sciences modernes (la linguistique, la pragmatique, 
la sémiotique). De l'autre, nous nous sommes laissé tenter, 
dans nos analyses,de rechercher de préférence les opérations 
par lesquelles l'écrivain parvient à échapper à l'emprise des 
lois établies et des modèles échafaudés. Cela peut paraître 
inconséquent à certains. Nous pensons cependant que cette 
double procédure est indispensable à la compréhension de la 
communication littéraire. En effet, on ne saurait vraiment 
apprécier une oeuvre qu'en l'observant dans une perspective 
intertextuelle (chaque texte dialogue aussi avec d'autres textes), 
en la situant par rapport aux possibilités existantes et en 
évaluant la mesure dans laquelle elle s'écarte d'autres 
"systèmes" d'écriture. C'est là qu'il y a, pour une très 
grande part, sa spécificité, son originalité, sa "valeur". 
C'est ce qui explique l'importance que nous avons accordée 
aux notions de contrainte, de liberté et de refus ainsi qu'aux 
phénomènes de 1'intertextualité et de la tränstextualité. 
Ce que nous avons essayé de faire, c'est donc, en définitive, 
de compléter la poétique de la représentation par une poétique 
de 1'énonciation, celle-ci étant conçue comme une poétique 
transcendentale qui ajoute à celle-là une dimension nouvelle, 
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une certaine profondeur (n'ayons pas peur de ce mot). Pour cela, 
nous avons cherché la voix dans l'écriture, la présence du 
locuteur derrière les mots que le texte nous offre, l'instance 
créatrice qui, en achevant son discours romanesque, s'exclut 
de l'univers qu'il nous montre. Comme le mythe (muthos ) dit 
indirectement ce que le logos ne sait dire, le récit littéraire 
cache son énergie dans l'absence apparente d'un locuteur. 
Tout notre effort a été de faire émerger ce sujet du discours 
à partir des traces que son activité scripturale a laissées 
dans le texte. 
Il est évident qu'une telle réflexion entre en conflit, sur 
plusieurs points, avec certaines théories existantes. Souvent, 
nos propos sont allés jusqu'à dénoncer ce que nous considérons 
comme des insuffisances dans certaines pratiques actuelles. 
Ainsi, notre conception du fonctionnement de l'oeuvre litté-
raire s'est heurtée aux approches structuralistes, à certaines 
méthodes narratologiques surtout, qui se bornent à observer 
le seul niveau de l'énoncé narratif. D'une manière beaucoup 
plus nuancée, nos présupposés entretiennent une relation polé-
mique avec la théorie post-structuraliste de la déconstruction 
par rapport à laquelle nous allons plus loin dans l'exploitation 
de certaines conséquences (l'antériorité de l'oral sur l'écrit, 
le rapport entre le quotidien et l'artistique, la fonction du 
sujet dans le discours subjectiviste et objectiviste). Cela 
est dû, principalement, au fait que nous avons intégré dans 
la pratique de notre analyse les acquis de l'analyse discursive, 
notamment de la pragmatique (ce qui explique nos références 
aux philosophes J.F. Lyotard, F. Jacques, V. Descombes et 
F. Flahault qui s'en inspirent). Cette discipline a pour nous 
le grand mérite de fonder sa réflexion sur des faits de langue 
très précis, parfois infimes, qui dans le discours réfèrent 
aux conditions mêmes de la production et de la constitution 
textuelles (la référentiation à la situation de parole, etc.) 
ou permettent de dégager certaines stratégies discursives 
jusqu'ici pratiquement insaisissables (la simulation, la dissi-
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mulation, le sous-entendu, etc.). C'est sans doute par cette 
attention scrupuleuse accordée au détail que nous nous sommes 
rapproché, assez curieusement, de ces stylisticiens qu'on 
croyait en voie de disparition (J. Starobinski, St. Ullmann 
et, dans un certain sens, P. Ricoeur). 
Les analyses qui forment la deuxième partie de ce livre 
servent à illustrer notre conception théorique et à montrer 
comment l'appareil méthodologique proposé peut être mis au 
service de la compréhension d'un texte. Comme nous l'avons 
précisé dans l'avant-propos, la pratique analytique qui y est 
exposée a, en réalité, précédé la mise au point théorique et 
méthodologique contenue dans la première partie. Pour nous, 
non seulement la réflexion théorique ne saurait être détachée 
de la pratique de la lecture (malheureusement, ce n'est pas 
une lapalissade), mais elle doit aussi, toujours, se fonder 
sur le réel littéraire, se laisser guider et contrôler par lui. 
C'est pourquoi notre première partie ne contient rien qui 
n'ait été suscité par nos lectures exposées dans la seconde. 
Les analyses présentées s'appliquent toutes à élucider 
des phénomènes d'ordre discursif qui, d'une manière ou d'une 
autre, sont en rapport avec la problématique de la tripartition 
parole, mot , silence. Toutes sont fondées sur un examen de 
la référentiation interne et externe grâce à laquelle il 
est possible d'atteindre le niveau sous-jacent de 1'énonciation. 
Ainsi, ces études ont en commun qu'elles constituent ensemble 
une quête du sujet. 
Dans le premier chapitre, nous avons dégagé la valeur 
métadiscursive du style direct. Cette valeur qui apparaît 
dans les rapports hiérarchiquement établis entre les réseaux 
de la communication interne est l'une des preuves de l'existence 
d'une instance supérieure, celle du sujet qui organise et domine 
l'ensemble des rapports dialogiques. 
Dans le second, nous avons illustré ce fonctionnement dis-
cursif des niveaux narratifs par une lecture du roman la Jalou-
sie d'Alain Robbe-Grillet , texte problématique par excellence 
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à cause de la suppression systématique de 1'embrayeur person-
nel je. Nous avons démontré comment ce roman, si souvent qua-
lifié d'impersonnel, constitue un discours qui, en dépit de 
son écriture excessivement objectiviste, contient en réalité 
une grande quantité de références au sujet d'énonciation. 
Dans l'étude de 1'Etranger d'Albert Camus, qui forme le 
troisième chapitre, l'accent a été mis sur la fonction phatique 
du sujet, sur la difficulté de la communication et, surtout , 
sur l'importance capitale du silence non seulement des per-
sonnages, mais aussi du sujet, silence qui engendre un 
"langage" très particulier, celui de la violence. La prise 
en charge analytique du non-dit camusien nous a amené à 
proposer une interprétation nouvelle de ce texte classique. 
Pour montrer que les stratégies discursives du langage 
indirect ne sont nullement la propriété du fictionnel litté-
raire, nous avons consacré le chapitre quatre à une forme 
très ancienne du discours quotidien, celle du potm, située 
près de l'oral. Nous avons pu constater que ce discours 
"trivial" qui, dans son emploi journalistique, pratique à 
merveille les manoeuvres séductrices de la communication ver 
baie diffère essentiellement du discours littéraire рлг son 
intentlonnalité. 
Dans las deux derniers chapitres, nous avons pris comme 
objet d'analyse la Belle Captive d'Alain Robbe-Grillet et 
René Magntte. Ce "picto-roman ' qui fonde la communication 
sur un double système de signes et qui raconte l'histoire de 
sa propre genèse est l'un des rares livres à révéler, à un 
degré exceptionnel, ce qui se passe au niveau de l'enonciation 
lors de la création d'une oeuvre artistique. Dans le cinquième 
chapitre, nous avons circonscrit l'activité réceptrice du 
sujet initiateur qui p-ésente sa propre "lecture" comme un 
exemple à suivre. Dans le sixième, l'activité productrice 
apparaît comme un moyen indispensable de lï mise en ordre 
des signes incohérents qui nous viennent de dehors. L'intérêt 
de ces deux études réside drins le fait que les phénomènes 
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observés dans Ici Belle Captive sont représentatifs d'un type 
de discours romanesque contemporain qui, par là, devient plus 
"lisible". 
Le nombre des textes choisis pour l'analybe étant nécessai-
rement réduit, la recherche di niveau d'énonciation mérite 
d'être appliquée à d'autres oeuvres. Les textes qui s'y prêtent 
le mieux sont ceux, à caractère polyphonique, dont la communi-
cation interne, instaurée à l'aide d'instances fictives, préfi-
gure la communication externe, celle qui s'établit entre lo 
sujet de parole et son objet, l'interlocuteur, entre l'Auteur 
et le Lecteur. Ceux aussi dont le discours est ambigu, où la 
narration problématique comporte manifestement un aspect de 
"camouflage", où un niveau de sens apparent cache un sens plus 
profond et où la nouveauté de l'écriture risque de désorienter 
le lecteur qui doit donc être aidé par des instructions contenues 
d-ins le discours même. 
D'autres approches critiques ont déjà attiré l'attention 
sur ce double fond qui apparaît dans certaines oeuvres litté-
raires. Chez Rabelais, par exemple, Jean Pans a bien senti 
ce "modèle binaire" , cette "tension entre parole et écriture", 
ce "dialogue de l'auteur et du texte", instauré par l'insertion 
du conversationnel, des lettres et des sorts, dialogue qui se 
mue en une parole adressée au lecteur (1970, chap. n i ) . 
Le roman du XVIIIe siècle, ce roman-théâtre où le dialogue 
domine, contient également ce double niveau: dans les textes 
romanesques des Philosophes et des Libertins, 1'interlocution 
des disdours rapportés est subvertie et se transforme en 
dialogue entre un auteur et un lecteur (Carol Sherman, 1976, 
a bien révélé cette dialectique d<ins le Paradoxe sur le Comé-
dien , le Neveu de Rameau et Jacques le Fataliste). Plus pru-
demment , plus tragiquement aussi, des oeuvres comme Don Quichotte 
et Madame Bovary réfèrent au sujet d'énonciation en dévoilant 
leur propre "origine" qui est dans 1.» juxtaposition conflictuelle 
de deux codes réunis dans le même texte (cf. M. Robert, 1972). 
Plus près de nous encore, Proust lève parfois discrètement le 
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voile qui cache la situation du sujet en proposant une "inter-
prétation multiple" par la super .position de plusieurs "couches 
discursives" qui sont autant de niveaux de sens (cf. J.-Y. Tadié, 
1971, p. 158-163). 
Aujourd'hui, plus que jamais, le plan de 1'énonciation 
mérite l'attention. Sans lui, le niveau de l'énoncé semble 
perdre son sens. Dans les oeuvres contemporaines que nous avons 
citées (celles de Joyce, de Beckett, de Duras, de Sarraute, 
de Calvino, de Borges, des Nouveaux Romanciers et de nombreux 
poètes modernes), le romanesque semble mort. L'histoire a 
disparu. L'énoncé littéraire y est devenu un prétexte inadéquat, 
mais indispensable. Seule la parole compte: le fait qu'on 
parle, la manière dont on parle, ce qu'on ne dit pas en parlant, 
mais qu'on aimerait dire, maladroitement, par bribes. Plus que 
le résultat d'un énoncé narratif achevé et cohérent, la commu-
nication littéraire a tendance à se fonder sur la monstration 
de l'activité langagière elle-même, c'est-à-dire à rendre 
compte, avant tout, de 1'énonciation. 
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N O T E S 
Pour les concepts d'enonciation et d'énoncé, voir les diction-
naires de J. Dubois et al,, 1973. et d ' O. Ducrot, T. Todorov, 
1972, les ouvrages d'E. Benvemste (indices de I966 et 197Ί ι 
et l'étude de 1970), J.-C. Anscombre, 0. Ducrot, 1976, С Ker-
brat-Orecchioni, 198O, et le numéro spécial de Langages, 70, 
1983· Leur intérêt pour l'analyse littéraire a été souvent 
souligné, par exemple par G. Genette, I969 , p. I89 s. On trou-
vera un premier exemple d'une analyse littéraire, fondée sur 
1'enonciation et appliquée à Jacques le Fataliste, dans S. Le-
cointre, J. Le Galliot, 1972. 
Partisan d'une conception étendue de 1'enonciation, qui insiste 
sur l'aspect de la relation interlocutive et intersubjective, 
nous nous situons dans une perspective nouvelle qui vient d'être 
ouverte en philosophie du langage (F. Jacques) et en linguis-
tique (C. Kerbrat-Orecchiom). Dans une perspective encore 
plus large, la notion d'enonciation semble même pouvoir être 
appliquée à d'autres formes d'expression (cf. "Enonciation et 
cinéma", Communications, 38, I983). 
Ou comme un "énonciataire", un "co-sujet" , un "co-acteur" 
agissant dans la communauté énonciative selon H. Parret (1983-b, 
p. 96). Pour le fonctionnement de la connaissance et de la 
croyance dans ce cadre de 1'interlocution, voir H. Parret, 
1983-c. On trouvera une approche pareille chez Ch. Perelman 
(I978) qui construit sa nouvelle rhétorique sur le rapport 
entre locuteur et "auditoire" et sur la plurivocité de l'énoncé. 
Pour une critique du schéma de R. Jakobson, voir P. Kuentz , 
1972, J.-M. Adam, I976, p. 251-281, et F. Jacques, I982. 
Groupe de linguistes russes qui ont inauguré l'analyse struc-
turale des formes littéraires et dont les noms les plus connus 
sont ceux de R. Jakobson, T. Tymanov et B.V. Tomachevski. 
Cf. les anthologies de T. Todorov, 1965, et de J. Striedter, 1971 
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6. Cf. les aperçus présentés par les ouvrages d'initiation cités 
au début de 1.2; la revue Langases, 13, 1969 , "L'analyse du 
discours" (J. Dubois et J. Sumpf) et 17, 1970, "L'énonciation" 
(T. Todorov); Poétique, 30, 1977, "Enseignements" qui contient 
une tentative bibliographique discutable, mais intéressante. 
Citons aussi les ouvrages de L. Guespin, 1975, et de R. Lafont/ 
F. Gardès-Madray, 1976, qui présentent tous deux un historique 
de l'analyse structurale. 
7- La discussion autour des notions de discours, de récit et d'his-
toire a été au centre de la réflexion structuraliste des 
années 60 et 70. Renvoyons à quelques lieux où elle se reflète: 
G. Genette, 1966, p. 159-163, et 1972, p. 62, 63 et 72; 
J. Ricardou, I967, p. 11 s., J. Kristeva, 1969 , p. 'i^l-kj'i , et 
1970, p. 15 et 52·, M. Arrivé, 1972, p. ΐΊ ; 0. Ducrot, 1972, 
p. 99; P. Léon/H. Mitterand, 1976, p. 150; T. Todorov, I968, 
p. IO8-IO9; A. Banfield, 1978. Notons que chez certains la 
tripartition se réduit, comme chez Benveniste, à une dichotomie 
discours vs histoire (récit racontant vs récit raconté), comme 
chez T. Todorov, 1966, p. 121-151; A. J. Greimas, 1970, p. 158; 
C. Bremond, 1973> P· 102. Nous verrons plus loin comment on a 
essayé de schématiser, à partir de la notion d'instance, le 
fonctionnement de la communication littéraire. 
8. Cf., par exemple, la critique de l'analyse de Bremond in Poetica 
8, 1, 1976, p. 1-2^; ce que disent P. Macherey (1971, p. 52 s.) 
du "défaut inhérent" à la méthode narratologique et T. Todorov 
(1971, ρ· 17) de son insuffisance par rapport au discours litté-
raire. 
9· Pour un exposé des insuffisances de la sémiotique textuelle, 
qui part d'une formalisation du contenu des textes littéraires, 
voir C. Chabrol et al. , 1973, P· 27-28 et I60 s. Il serait 
intéressant d'étudier l'insatisfaction des sémioticiens à 
travers une compilation de remarques semblables. 
0. Pour l'évolution récente de l'analyse, on peut consulter les 
numéros spéciaux des revues Langue Française, k2, 1979, consacré 
à la pragmatique (A.-M. Diller et F. Récanati)', Communications, 
3ki 
32, 1980, intitulé "Les actes du discours"; et Langages, 70, 
1983, "La mise en discours" (H. Parret). Le rôle de la pragma-
tique est déterminant dans la constitution des "grammaires 
contextuelles" (T. van Dîjk, I976 éd., 1976, 1977-b , I98I; 
M.L. Pratt, I977) et dans les nouvelles théories d'ensemble 
(D. Wunderlich, 1976, 0. Ducrot, 1978, F. Récanati, 1979). 
Il n'y a qu'à regarder les derniers ouvrages de ce genre pour 
s'apercevoir que la théorie narratologique a assimilé, du 
moins en partie, les aspects qui viennent d'être mentionnés; 
voir par exemple G. Prince, I982 , G. Genette, I983 , et les étude 
de U. Musarra et de J. Lintvelt (I981 ) . 
Dans l'embarras du choix, n'observons que les titres récents 
de la seule revue Langages : "Analyse du discours" (37) 1 "Typo-
logie du discours politique" (^1), "Analyse linguistique du 
discours jaurésien" (52), "Analyse de discours et linguistique 
générale" (55)) "Analyse du discours politique" (62). Les ana-
lyses discursives de ce type, généralement dominées par la 
logique discursive, s'appliquent aux discours politique (D. Labbé 
religieux (D. Vidal), juridique (G. Vignaux), scientifique 
(M. Latour, К. Knorr), journalistique (С. Abastado), scolaire 
(E. Bautier-Castaing), etc. 
Après les traductions des Formalistes russes par T. Todorov en 
1965 et, en 1970, des ouvrages de Bakhtine sur Dostiïevsky (1929) 
et sur Rabelais (1965), on traduit du même Bakhtine en 1977 
Le Marxisme et la philosophie du langage (publié en 1929 sous 
le nom de V.N. Volochinov), puis en 1970 Esthétique et théorie 
du roman (1975), en I981 Le Freudisme (1925) et un nombre 
important d'écrits divers (cf. T. Todorov, I981 , qui contient 
une bibliographie complète). Signalons 1' existence de The 
Bakhtin Newsletter de la Queen's University de Kingston (Canada) 
qui tient à jour les traductions et les critiques des écrits 
du Cercle de Bakhtine dans les langues autres que le russe. 
Pour la traduction d'autres Formalistes (V. Chlovski, B. Eikhen-
baum, V. Vinogradov, J. Tynianov, etc.), on peut se rapporter à 
T. Todorov, 1965, à J. Striedter, 1971, et à R. Grübel, 1979. 
Pour l'approche dialogique, voir M. van Buuren, I98O-81. 
342 
Pour l'influence de Benvemste, voir Langue, discours, société, 
Hommage à Emile Benveniste, Paris, Seuil, 1975, ouvrage collec-
tif avec des contributions de Jakobson, Barthes, Kristeva, 
Lévi-Strauss, Ruwet, etc. 
Quelques exemples: "Langage et Ex-communication", à Liège, 198O 
(Actes in Degrés, 26-27, I981), "Théories du discours", à 
Nanterre, I98O (Actes aux Presses Universitaires de Lille, 
1982, sous le titre Matérialités discursives), "Le Pouvoir et 
le Dire" à Albi (Actes à paraître dans la Revue de Métaphysique 
et de Morale, 1983), "Mikhaïl Bakhtme, son cercle, son influence", 
à Kingston (Canada), I983. 
Cf. 0. Ducrot, "Analyse de textes et linguistique de l'ênoncia-
tion", in 0. Ducrot et al., I98O, p. 7-56. 
En replaçant ici ces termes dans leur usage commun, nous ne som mes 
pas seul: voir, à titre d'exemples, J. Dubois et al, 1970, 
p. 50-52 et 171-174, et B. Pottier, 197^, p. 21-38 et 3О7-ЗО9. 
Pour la question de la relation entre oral et écrit, on peut 
se rapporter à l'aperçu historique dans L. Hoek, 198O, p. 39-41. 
Ajoutons à ses renvois bibliographiques: R. Barthes, 1968-b et 
1974; J. Peytard, 1970; R. Barthes et M. Nadeau, I98O; D. Tannen, 
1983 ; le numéro 45 de Littérature, I982. Rappelons enfin que 
l'écart entre l'oral et l'écrit a conduit Raymond Queneau à 
proposer la création d'un "néo-français" qui comblerait le 
fossé entre les deux modes d'expression. 
E. Sapir, Language. Selected Writings, University of California 
Press, 1949, P· 7i cité par R. Jakobson, 1973, Ρ· Ю б . 
Cf. J. Derrida pour qui "l'écriture naturelle est immédiatement 
unie à la voix et au souffle" (1967, p. 29). On trouvera un 
aperçu de cette question, centré sur la position de Barthes, 
dans M. van Buuren, 1983. La relation entre écriture et oralité, 
entre lecture et audition, est souvent beaucoup plus étroite 
dans d'autres langues, comme l'arabe où l'écrit, au cours de 
la lecture,"se parle" à voix basse ce qui permet de reconstituer 
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le "mouvement", le "rythme" et le "souffle" de l'oral transcrit, 
sans lesquels la compréhension est impossible (cf. M. Chelli , 
I98O, p. kz et chap. Ό . Pour "l'oralité écrite" dans l'oeuvre 
d'auteurs d'Afrique Noire, voir M. Schipper, 1979. 
18. Cf. R. Jean, 1968 , p. 17-20. Jakobson formule ainsi la diffé-
rence: le texte, signe visuel complexe, est d'abord "une série 
de composants simultanés"; la parole, signe auditif, est formée 
d'une "série de constituants successifs" (1973, P· IOS). 
19- A côté de R. Jakobson, que nous venons de citer, et de bien 
d'autres, S. Lecomtre et J. Le Galliot ( 1973 1 Ρ· 6Ί s.), 
regrettant que le concept de 1'énonciation, rendu opératoire 
en linguistique discursive, ait été si peu exploité en sémio-
tique littéraire , notamment au niveau pratique des réalisations 
textuelles, remarquent bien qu'une "constatation s'impose qui, 
pour évidente qu'elle soit, n'a jamais été formulée: les faits 
de 1'énonciation se posent en termes différents selon qu'ils 
se manifestent dans le discours oral ou dans le texte écrit 
- et à plus forte raison dans la catégorie particulière du 
texte reçu pour littéraire". La même lacune existe pour ce qui 
est de la dialectique de l'oral et de l'écrit dans les textes 
littéraires non dramatiques. 
20. En français, l'orthographe a éloigné l'écrit de l'oralité. 
Certains tentent d'y remédier par les métaplasmes et les 
métagraphes (cf. J. Dubois et al.. 1970, p. 65-66). Notons 
que ces phénomènes se produisent également sur le plan exclu-
sivement graphique de l'expression perçue par l'oeil: Dubois 
cite caierh pour cahier, amours (Céline) et Hâmour (Flaubert) 
pour amour(s), phynance (Jarry) pour finance, phammc (Balzac) 
pour femme et le fameux hénaurme (Flaubert) pour énorme. 
Toutes ces formes réfèrent directement au sujet qui montre 
son individualité par sa graphie particulière. 
21. La représentation du gestuel, langage du corps indispensable 
à l'interprétation de la parole citée, peut être utilement 
étudiée à l'aide des travaux bien connus de Marcel Jousse 
(Anthropologie du geste, Gallimard, 3 vol.). 
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22. Cette relation entre 1'écriture et la voix apparaît dans tous 
les genres littéraires. Elle est évidente dans le discours 
théâtral (cf. l'exploitation de ce rapport par S. Beckett 
qui affirme que son oeuvre ne fait que travailler sur "quelques 
sons fondamentaux" et qui, dans Godot, différencie texte et 
pièce ) . Elle semble être fondamentale dans tout récit (cf. 
L. Marin, article récit dans 1'Encyclopaedia Universalis) 
et dans toute poésie (cf. P. Zumthor, 1979 et 19&2). 
La perspective de 1'oral/écrit compléterait celles, très 
fructueuses aussi, de la relation entre les mots et les choses 
(M. Foucault) et de l'aspect purement visuel de l'écriture 
(R. Barthes). 
23. B.E. Eikhenbaum in T. Todorov, 1965 , p. З1*. Ici, comme aux 
pages і З-ів^, Todorov traduit skaζ par "récit direct" ou 
"expressif", terme peu adéquat qu'il faudrait corriger. Dans 
le même ouvrage, le skaζ est commenté par Jakobson dans son 
article "Du réalisme artistique" (p. 98-IO8), par V. Chklovski 
dans "L'art comme procédé" (p. 76-97) et "La construction de la 
nouvelle et du roman" (p. 17O-I96), et illustré par l'étude 
d'ESkhenbaum sur le Manteau de Gogol (p. 212-233). Les auteurs 
russes qui ont le mieux exploité le skaz sont Ljeskov et Tché-
kov. Pour des références bibliographiques complémentaires, voir 
l'Index de J. Striedter , 1971, et A. Banfield, I982, p. I7I-I8O. 
2k. A notre connaissance, cette acception n'a guère été exploitée. 
Nous en avons trouvé un exemple dans W. Bronzwaer, 1978, 
p. 272-273, qui l'utilise dans une analyse de la poésie 
contemporaine et cite R. Scholes et R. Kellog, 1966, p. 265, 
qui considèrent le skaz comme une forme atavique de la narra-
tion orale et le barde comme l'ancêtre du narrateur moderne. 
25· Beckett est un des rares auteurs, avec Rabelais et Joyce, qui 
pratique le skaz dans ses deux formes: dans Godot, par exemple, 
le skaz bivocal est dans le contraste entre le discours de 
Vladimir (le ton élevé) et celui d'Estragon (le ton bas) et 
culmine dans le célèbre discours vide de Lucky (p. 59-62) qui 
s'oppose à tous les autres; le skaz monovocal apparaît dans le 
discours de Vladimir dans le sens où il constitue une alter-
3^5 
nance de deux registres, celui du haut (philosophique, le 
chapeau) et celui du bas (le vulgaire, les chaussures). 
Il est intéressant de comparer ce skaz à ce que dit G. Genette, 
1982, p. ЗО, de la valeur parodique qu'engendre la relation 
du noble et du vulgaire dans le cadre de la transtextualité. 
Quant au passage de la Nausée, signalons que le rapprochement 
du flux oral se manifeste encore mieux dans la première version 
qui a paru dans l'édition de la Pléiade et qui illustre 
excellement la rupture du discours écrit et le recours au 
verbal par un langage tout à fait vulgaire, vraiment porno-
graphique , et par une ponctuation exceptionnelle (fréquence 
des points d'exclamation, d'interrogation et de suspension, 
parenthèses très nombreuses, absence de la virgule et du 
point, etc.). On y sent le halètement de la parole dans le mou-
vement des mots. A ce propos, il est à remarquer que ces glisse-
ments discursifs transcrivent très souvent le verbal dans sa 
manifestation la plus scatologique. C'est le cas des passages 
cités, sauf de celui de Duras qui, cependant, aboutit à la 
même procédure dans ses derniers romans comme l'Homme atlantique 
et la Maladie de la mort (I982). Outrepassant le tabou, la 
démarche scripturale "désirante" s'y rapproche fortement de 
la corporalité, notamment d'un gestuel extatique et d'une 
énergie expulsive qui sont de l'ordre de la sexualité, comme 
chez Sade, Lautréamont, Bataille et Klossowski. Pour cette 
relation entre le corps et l'écrit, cf. J. Fretet, ІС^б, 
M. Pleynet, 1977, et P. Mathis, 1981. 
26. Le terme de trivialité/trivial, désignant la corrélation des 
codes, est courant en allemand, aussi bien dans les traductions 
des textes russes (J. Stnedter, I969 et 1971) que dans les 
ouvrages de théorie philosophique, littéraire et sociologique 
(H. Kreuzer, H. Horkheimer, T. Adorno, J. Habermas, H.N. Fügen, 
W. Iser, H.R. Jauss, etc.). 11 ne figure pas dans T. Todorov, 
I965, m dans les traductions françaises de Y. Lotman, de 
H.R. Jauss, etc. Pour de plus amples renseignements sur la 
"trivialité", nous renvoyons à l'étude de A. Klein et H. Hecker , 
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1977; pour son rôle dans la théorie de la réception, à 
H.R. Jauss, I97O. Pour le débat sur la "paralittérature" en 
France, on peut consulter N. Arnaud et al., 1970. 
Les études de base sur le cliché sont celles de Roman Jakobson, 
"Du réalisme artistique" (1921) in T. Todorov, I965 , p. 124 s., 
de Mithael Riffaterre, "L'étude stylistique des formes litté-
raires conventionnelles" (1964) et "Fonctions du cliché dans la 
prose littéraire" (1964), repris in 1971 1 P· lel s., et de 
Shoshana Felman, 1978· On trouvera d'autres indications biblio-
graphiques dans R. Amossy et E. Rosen, I982 , notamment pour 
les articles de Laurent Jenny (Poétique, 12) et Anne Herschberg-
Pierrot (Poétique, Ί31 et Littérature, j6). Ne sont pas 
mentiormés l'article de Decottigmes (Littérature, 26), 
l'étude importante de M.R. Mayenowa, 1967 1 I e chapitre sur 
le cliché chez les Surréalistes in R. Jean, 1974, l'ouvrage 
de A. Zjjderveld, 1979, et la thèse de Perrin-Naffakh, "Le 
cliché de style en français moderne: nature linguistique et 
rhétorique, fonction littéraire" (polycopié, Paris, 1982). 
Cf. M. Blanchot, 1969 , p. 367-393- On trouvera une analyse 
du cri chez M. Duras dans F. Drijkoningen, 1970- Pour le rire, 
voir, outre les études classiques de Bergson et Jankélévitch, 
ce que dit Bakhtine du rire rabelaisien in 1970-a. 
La fonction phatique du discours a été explicitée par Roman 
Jakobson quand il l'a incorporée dans son schéma des facteurs 
constitutifs de la communication ( I963 , p. 2l4 s.). Elle se 
manifeste généralement sous une double forme qui correspond 
en psychanalyse aux mouvements du rapprochement et de 
1'éloignement qu'entraîne la crise de l'identité. Dans le 
langage littéraire, la première tendance se manifeste dans 
le discours subjectiviste, fortement phatique; la deuxième 
dans le discours objectiviste, à orientation aphatique. 
Dans les deux cas, on a affaire à une communication troublée , 
donc à un discours particulier marqué par la perte du 
contact. Les remèdes à cette "distance psychique" sont alors 
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cherchés soit dans la quête d'un interlocuteur (profusion des 
marques d'énonciation, notamment des déictiques; appel de 
l'allocution à 1'interlocution; rapprochement du verbal, etc.), 
soit dans la dépersonnalisation (retrait du sujet; absence 
de déictiques; trouble de la contiguïté, etc.). C'est surtout 
à ce dernier aspect, celui de 1'aphasie dans le discours, 
que s'est intéressé Jakobson, par exemple dans son chapitre 
"Deux aspects du langage et deux types d'aphasie", in 1963 ι 
p. Ί3-67 (cf. J. Dubois et al., 1973, Ρ· 39-ΊΟ; 0. Ducrot/ 
T. Todorov, 1972, p. 208-215)· Par la suite, il a étudié le 
phatique du dialogue dans un ouvrage qui traite des aspects 
phonologiques, physiologiques et acoustiques de la fonction 
phatique dans sa manifestation linguistique, entre autres en 
poésie (R. Jakobson/L. Waugh, I98O). 
Cf. les travaux de Marcelle Griaule et de Ruth Finnegan. 
Jean Paulhan s'est vivement intéressé à cette fonction lors de 
son séjour à Madagascar où il a étudié et imité le hain-teny, 
cette forme de poésie improvisée à deux voix, par laquelle 
on règle jusqu'aux différends de la vie quotidienne: comme 
dans le potlafch, celui qui fait le mieux gagne. L'ouvrage 
Les hain-tenys merinas de Paulhan, publié en 1913> a été 
réédité par Gallimard en 1939· 
Les possibilités de l'exploitation du bavardage en littérature 
apparaissent clairement dans le "roman conversationnel" du 
XVIIIe siècle (Diderot) et dans le roman moderne (la parole-
acte gratuit des Surréalistes, les Epiphanies de Joyce, 
le bavard Clamence chez Camus, le discours du non-sens chez 
Beckett et Duras, par exemple). Elles s'exposent le mieux 
dans l'oeuvre de Nathalie Sarraute qui en définit elle-même 
les fonctions dans son chapitre "Conversation et sou^-conversation 
in I966) et en proposa déjà en 1937 un exemple parfait, 
Tropismes, aux éditeurs qui le refusèrent! Le discours 
sarrautien a été étudié dans la perpective de l'analyse dis-
cursive par A.S. Newman, 1976, et E. Morot-Sir, 1981. Pour le 
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sens de la "parole vide", il faut lire surtout les remarques 
de P. Macherey (1971, p. 106 s. et 120) et de M. Blanchot (1969) 
qui montrent bien que le récit, dans son essence, est un 
prétexte d'un type très particulier... 
32. Le chemin a déjà été déblayé par l'ouvrage bien connu, Dire et 
ne pas dire, d'O. Ducrot (1972). La problématique a été abordée 
dans un cadre plus psycholinguistique que pragmatique par 
R. Kratochwill (I981). 
33. Aux renvois contenus dans l'étude de Rassam on peut ajouter 
les noms de philosophes contemporains qui s'intéressent au 
silence psychologique ou ontologique: J. Lacan, I966; G. De-
leuze, 1969; V. Descombes, 1977 et F. Jacques, 1982. 
jk. Pour donner une idée de cette diversité, nous présentons la 
sélection suivante de notre compilation d'ouvrages qui parlent 
du silence littéraire: N. Sarraute, 1956; M. Blanchot, 1955, 
1959 et 1969; G. Genette, 1966-a, 1972 et 1982; J. Ricardou, 
1967; G. Steiner, 19б9; G. Deleuze, 1969 ; J. Kristeva, 1970; 
R. Barthes, 1970-a; P. Macherey, 1971; G· Bataille, 1971; 
R. Jean, 197^; R. Girard, 1976; M. Charles, 1977; T. Todorov, 
1977; J· Paris, 1978; P. Claes, 1979; T. Olsen, 198O. Une 
mention spéciale doit être faite de l'ouvrage récent de Murielle 
Gagnebin, 198Ί, qui étudie les silences esthétiques, en littéra-
ture et en peinture, dans une perspective psychanalytique. 
Renvoyons aussi à quelques articles, également au choix: 
J.-P. Madou, 1975; C. Makvrard, 1978; L. Dallenbach, 1979, I98O 
et 1980-a; Ph. Hamon, 1982; L. Hoek, 1983. Nous signalons que 
la notion du silence littéraire a fait l'objet d'une communi-
cation que nous avons présentée au XlVe Congrès de la Fédération 
Internationale des Langues et Littératures Modernes (Aix-en-
Provence, 1978) et que le lecteur néerlandais pourra se rapporter 
à la "leçon inaugurale", intitulée Open plekken^de F. Maatje, 
Utrecht, Bohn, Scheltema en Holkema, I981. 
35« Le rapport entre silence et temps est généralement établi dans 
le cadre de la dichotomie temps du narré (erzählte Zeit) vs 
temps de la narration (Erzählzeit) qui, depuis que Günther 
Müller l'a proposée en Ι9Ί8, a joué un rôle important dans la 
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narratologie; cf. G. Genette, 1972, p. 122-144, qui étudie la 
pause, l'ellipse et la scène à partir de l'accélération et 
du ralentissement temporels. 
M. Proust, Contre Sainte-Beuve, Bibliothèque de la Pléiade, 
P· 595 ι cité par G. Genette, 1972, p. 132, qui voit dans les 
blancs proustiens avant tout des ellipses temporelles, comme 
dans son chapitre sur les "Silences de Flaubert" in 1966-a. 
Pour les silences chez Proust, voir aussi J .-Y. Tadié, 1971, 
p. ЗЗ6 s. et 400, qui les étudie également dans leur rapport 
avec le temps. 
Cité par M. Blanchot, 1969, ρ· 272, dans son chapitre "Réfle-
xions sur l'enfer" qui traite de cet aspect chez Camus et Kafka. 
Le Ressassement éternel, publié en 1951 ι se compose de deux 
récits, "L'idylle" de 1935 et "Le dernier mot" de 1936. 
Complété d'un troisième récit, l'ouvrage a été réédité en 
1983 sous le titre d'Après coup. 
0. Bernai, 1964. L'absence dans l'oeuvre du prédécesseur du 
Nouveau Roman, Raymond Roussel, a été étudiée par Michel 
Foucault, 1963. 
Nous reviendrons sur cette question dans le chapitre VI de la 
seconde partie. Quelques renvois situeront le problème: 
M. Bal, 1978; les propos de Robbe-Grillet et de F. Matthews in 
Obliques , I6/I7, p. 62 et 122; Robbe-Gnll et , I983. 
Dans ce contexte, il est intéressant de signaler l'existence. 
aux Pays-Bas, d'un numéro de téléphone qui fournit aux parents 
une série de données primaires à partir desquelles ils peuvent 
élaborer eux-mêmes des contes pour leurs enfants. 
De la même manière qu'au niveau conversationnel le silence-pause 
laisse une place importante à la perception visuelle, à 1'obser-
vation du corps, notamment du visage, le discours littéraire 
situevtrès souvent la description de la mimique et du gestuel 
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dans les silences qu'elle impose au discours rapporté; cf. 
F· Armengaud, 1973· La description de la voix précède géné-
ralement le rapportage. 
kj. Définition de Vendryes, reprise par G. Genette, 1972, p. 226, 
et exploitée dans le sens de Benveniste, 1966, p. 258-266. 
kk. On pourrait également considérer, dans ce cadre du silence 
visible, le silence qu'impose au discours la correction au 
moment où elle supprime des parties du "pré-texte" (pré-parole). 
Il serait alors intéressant de situer dans la perspective de 
1'énonciation ce que dit G. Genette (1982) de 1'auto-excision, 
de l'amputation, de l'expurgation, de la concision, etc. 
Il s'agit là de cas qui appartiennent vraiment à l'ordre du 
mot. Le discours oral , dans sa forme réfléchie, procède aussi 
à des suppressions semblables au niveau de 1'énonciation. 
La suppression de la parole énoncée n'est évidemment pas 
possible; elle ne peut être rectifiée que par des formules 
correctives ("Je veux dire...", "Je n'ai pas voulu dire...", 
"Je retire ce que j'ai dit...", etc.) qu'imite souvent le 
discours écrit subjectiviste. Il existe des cas de correction 
plus difficiles à saisir, comme celui de Pierre Reverdy qui, 
en 1918, publia des poèmes avec des blancs qu'il remplit dans 
sa "correction" de 1924. Il s'agit là probablement d'une prise 
de distance à l'égard du Dadaïsme ou d'une nouvelle vision, 
non plus "trouée", du monde extérieur, comme le suggère Michel 
Collot (1982). 
Ί5. Il s'agit ici des règles qui régissent la communication verbale 
et que nous appliquons à la communication littéraire. Nous nous 
fondons, bien entendu, sur les propositions précieuses de 
H. Paul Grice, 1975, parues en français dans le numéro 30 de 
Communications (1979) qui contient également des commentaires 
de François Flahault, Deirdre Wilson et lan Sperber. 
46. Nous tirons profit des concepts de 1'implication (ou, mieux, 
implicitation), de la presupposition et du sous-entendu tels 
qu'ils sont définis et appliqués par 0. Ducrot , 1969, 1972 
351 
(cf. Index) et 1973 (chap. XIII, "Les échelles argumentatives", 
p. 26O-283),et par F. Récanati, 1979 et 1979-a. Nous traiterons 
ces questions en détail dans notre chapitre IV de la seconde 
partie. 
Pour une définition élémentaire des concepts de simulation et 
de dissimulation, voir le dictionnaire de J. Dubois et al . 
ainsi que D. Maingueneau, 1976, où l'on trouvera des renvois 
aux travaux importants de J.-B. Marcellesi. 
Il y a des exceptions où la simulation ne s'accompagne pas du 
silence , comme dans les cas de la prétention et de la paralipse 
où le sujet promet de se taire, mais ne tient pas sa promesse: 
il simule le refus en annonçant un silence qu'il rompt par la 
suite afin de jouer sur la curiosité du lecteur. 
Titre du beau livre de Vincent Descombes, paru aux Editions de 
Minuit en 1977. 
Cf. la thèse de Jean Sarocchi, 1979, qui présente de larges 
extraits du Premier Homme. Le dactylogramme de 222 pages 
s'accompagne d'un manuscrit de ikk feuilles contenant des 
choses "à écrire et à supprimer". Le roman inachevé comprend 
tant de références, non encore supprimées, à la réalité que 
la famille Camus a obtenu l'interdiction de la diffusion de 
la thèse de Sarocchi, imprimée à Lille en 1979· 
Ce rapport entre silence et non-savoir qui provoque une 
"écriture tragique" a été étudié par H. Sasso. 1978, dans 
l'oeuvre de Bataille et par H. Nuiten dans les FIeurs du Mal 
de Baudelaire où "la difficulté d'écrire se fait objet d'écri-
ture" (1979, p. 91, ЗО6 et ЗІЗ)· 
On trouvera un aperçu très clair de la question des instances 
aux pages 15-33 de J . Lintvelt qui renvoie aux ouvrages les 
plus importants qui sont à la base du travail de Schmid (M. 
Bakhtine, W.C. Booth, F.К. Stanzel , etc.) et à ceux qui par 
la suite ont exploité ou perfectionné son schéma (L. Dolezel , 
R. Warning, G. Price, etc.). On pourrait regretter que Lintvelt, 
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en élaborant une typologie narrative extrêmement précise, 
omette de placer, dès le début, son schéma dans le contexte 
étendu de tentatives semblables. Il ne présente les autres 
approches (anglo-saxonne, allemande, tchèque et soviétique) 
qu'après coup, dans sa troisième partie, sans vraiment discuter 
les avantages et les inconvénients des unes et des autres des 
typologies résumées par rapport à la sienne. Il y aurait 
également à combler certaines lacunes; nous pensons en parti-
culier aux sémioticiens (Tamir et Kristeva que nous venons de 
citer), à M. Bal qui schématise les rapports entre narration et 
focalisation (1977, P· 33, et 1977-a), à W. Bronzwaer qui 
tente de différencier l'auteur réel et l'auteur implicite 
(1978-a, p. 10), à L. Hoek qui se sert d'une variante du schéma 
de Schmid pour définir l'instance responsable du titre et du 
co-texte (I98O, p. 258) , etc. Il est encore à noter que W. Schmid 
a apporté des corrections très importantes à sa typologie dans 
son compte rendu de l'ouvrage Die Kommunikationsstruktur des 
Erzählwerks de Dieter Jamk (in Poetica , VI, 197*1, Ρ· ΊθΊ-
4ΐ6). Son schéma a été exploité à tous les niveaux narratifs 
et discursifs, surtout à celui de la relation entre narrateur 
et acteurs (cf. notre II, 1) et à celui du lecteur implicite 
et concret (l'Ecole de Constance), mais moins à celui de 
l'auteur concret et abstrait (cf. W. Bronzwaer, 1978-a). 
A ce propos, M. Bal (1977, P· 56) exprime à juste titre son 
regret que G. Genette ait ignoré les théories de Schmid et de 
Dolezel au moment où il a mis au point sa typologie des instan-
ces narratives dans Figures III. On peut d'ailleurs faire la 
même remarque à propos d'ouvrages français plus récents qui, 
dans le cadre de l'analyse du discours, traitent de la situation 
particulière du discours littéraire (les ouvrages de base cités 
dans notre premier chapitre, notamment C. Kerbrat-Orecchiom, 
1980, p. 171-182). 
53· Les interférences textuelles sont évidemment toutes différentes 
des interférences qui apparaissent quand deux langues sont 
mises en contact et que, dans le discours du locuteur, l'une 
agit sur l'autre par contamination (cf. notre étude de 1967). 
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Nous rencontrerons dans nos analyses un cas curieux d'une telle 
mise en contact à conséquences interférentielles au niveau 
de la réception (la langue indigèn9 dans la Jalousie dans II, ri). 
5^. Malheureusement, il n'existe pas encore d'étude linguistique 
exhaustive des deictiques m de méthode éJaborée de leur 
application au discours littéraire. Nous sommes d'avis qu'une 
analyse discursive, fondée sur ces éléments textuels, pourra 
rendre les plus grands services à l'analyse littéraire: 
l'examen des deictiques est un des rares moyens de percer la 
surface fictionnelle du récit et d'atteindre, concrètement, 
le niveau sous-jacent de la création artistique. Nous espérons 
pouvoir proposer plus tard une monographie des shifters, 
centrée sur la technique du repérage du sujet. 
55- Cité par M. Arrivé, 1972, p. 365. 
56. A ce propos, il est utile de signaler que les moyens deictiques 
varient d'une langue à l'autre. On trouvera des illustrations 
de cette diversité dans Kuroda pour le japonais et dans 
K. Ehlich, 1979, pour l'hébreu^ on pourra penser aussi à 
l'anglais qui connaît un prétérit épique. Le turc et le bulgare 
possèdent des formes verbales spécifiques pour rapporter 
subjectivement ou objectivement une action ou un énoncé d'autrui. 
Le bulgare peut traduire il allait par hodese (non-narratif, 
non-subjectif), hodel (narratif, non-subjcctif), e hodel 
(non-narratif, subjectif) et bil hodel (narratif, subjectif) 
ce qui a des conséquences considérables pour l'écriture litté-
raire où le choix des temps et des modes dans la narration et 
dans la citation détermine l'attitude du sujet de parole par 
des nuances de crédibilité, de doute, d'ironie, de distance, 
etc. (cf. Georgi Gerd&ikov, 1976) «Nous remercions le professeur 
V. Veder d'avoir attiré notre Attention sur ce phénouiène . 
De plus, les procédés grammaticaux de 1'introduction d'un 
énoncé étranger dans le discours du locuteur (les styles direct, 
indirect et indirect libre) sont variables ce qui entraîne la 
mise en oeuvre d'autres systèmes d'embrayage, notamment pour 
le monologue intérieur (en arabe, par exemple). 
зз
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Dans ce contexte, il est également opportun de rappeler le 
maniement particulier des déictiques personnels et temporels 
dans certains types de langage, par exemple dans celui qu'em-
ploient souvent les adultes vis-à-vis des enfants ("Il est 
beau, le petit, qu'a^ est sage!" au lieu de _tu) et dans le 
discours enfantin (le cas de l'imparfait préludique : "Moi, 
Л'étais le papa" au liei" du futur; cf. L. Warnant, I966, qui 
signale un emploi pareil en néerlandais, en roumain et en 
espagnol). Généralement, de telles formes, à valeur d'emploi, 
sont étroitement liées à l'acte d'ênonciation. Elles situent 
le discours dans le domaine de la fiction, du jeu ou du conte, 
c'est-à-dire dans l'espace de l'imaginaire et de l'illusion, 
ce qui les relie sans doute au discours également fictionnel 
du langage littéraire. Elles permettent au sujet parlant de 
marquer sa position à l'égard de son énoncé et invitent le 
partenaire à entrer dans la même situation, ce qui ressemble 
étrangement à l'objectif du discours littéraire: "L'enfant 
qui fait des propositions de jeu considère que le fait qu'il 
imagine est déjà devenu pour lui - et aussi pour son auditeur -
comme réel, accepté comme tel et devant continuer de l'être 
pendant la durée du jeu et qu'il voit, sur cette fiction déjà 
admise comme réalité de jeu, le déroulement futur du jeu" 
(L. Warnant, p. 353)· N'est-ce pas là le pacte que conclut 
le romancier avec son lecteur? 
57- Cité par M. van Buuren, I983, p. 85, où il traite de la 
"profondeur de la peau". 
58. Pour de plus amples renseignements nous renvoyons aux 
indications bibliographiques fournies dans le premier chapitre 
de la seconde partie, à l'index de L . Dällenbach, 1977, 
à Langages, 70, I983, à F. Hallyn éd., 198O. 
59- Déjà en 1929, M. Bakhtine, dans son livre sur Dostoievsky (fr. 
I97O) et dans sa critique de la philosophie marxiste du langage 
(fr. 1977), définit le texte romanesque comme un énoncé com-
posé d'unités formelles et de discours différents, à fonction 
355 
dialoguante, lesquels sont reliés à un locuteur individuel. 
Dans la seconde étude, il affirme que "l'unité de base réelle 
de la langue-parole (Sprache als Rede) n'est pas, comme nous 
savons, 1'énonciation-monologue unique et isolée, mais bien 
l'interaction d'au moins deux énonciations, c'est-à-dire le 
dialogue" (p. I63)· On sait les conséquences de cette concep-
tion pour le développement de l'étude du dialogisme et de 
1'intertextualité, par exemple chez J. Kristeva pour qui le 
texte romanesque est "la totalité romanesque, comme la tota-
lité de tout genre discursif" et 1'énoncé romanesque la spéci-
fication du "type de cette structure discursive qu'est le 
roman" (1970, p. I3). 
60. Сont entons-nous ici de renvoyer à M. Bakhtine, 1970, à W. Kay-
ser, 1956, p. 225-238, à W.C. Booth, 1961 , p. 75 s., et à 
G. Genette, 1972, p. 251-25Ί. Pour la question de l'auteur-
narrateur du récit autobiographique, voir Ph. Lejeune, 1975, 
p. 15 s. Retenons la définition de l'écrivain que formule 
J. Kristeva, 1970, p. k8: il est "l'acteur principal du jeu 
discursif (...), l'instance de la parole romanesque (qui) 
boucle les deux modes de l'énoncé romanesque, la NARRATION et 
la CITATION, dans une unique parole de celui qui est à la 
fois SUJET du livre (l'auteur) et SUJET-OBJET du spectacle 
(l'acteur), puisque dans la non-disjonction romanesque le mes-
sage est à la fois discours et représentation". 
61. 1972, p. 256. Considérant le narrateur comme un locuteur, on 
a pu prétendre que le texte à narrateur "effacé" n'a pas de 
narrateur premier (K. Hamburger, S.Y. Kurоda, Α. Banfield 
e.a.). Selon A. Banfield, 1973, Ρ· 216-217 (nous citons de 
la traduction française de 197Ό, "il semble n'y avoir aucune 
base formelle pour exclure un narrateur" des textes utilisant 
parfois le style indirect libre ou contenant d'autres réfé-
rences à l'instance narrative; il y a là toujours un "sujet-
de-conscience" dont "la présence est empiriquement déterminée 
à partir de la structure superficielle". La suite de l'article 
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où l'auteur envisage des cas où "le corps du roman n'a pas 
de narrateur" et invoque "l'immanence d'un Narrateur hors 
texte", montre bien que le débat est loin d'être clos. 
Dans Poloprima fee ν moderni ¿eské próze , in Slova a slovesnost , 
19 ι 1958, ρ. 20-Ί6, et 0 stylo moderni ceaké prózy, Prague, 
I960, dont le contenu correspond, dans l'essentiel, aux thèses 
exposées dans l'ouvrage publié en 1973 ι en anglais (cf. p. 
k-lj sur les différents discours). Voir aussi l'article de 
1967 du même auteur; M. Bakhtine, 1970 et 1977, Partie III, 
chap. 2 et surtout le chap. 9. 
Aux pages Ίΐ-42, où W. Schmid distingue 9 catégories en éten-
dant la classification proposée par Dolezel. Sa typologie 
jette une lumière toute nouvelle sur celles qui avaient été 
élaborées par F.K. Stanzel , 1955, W.C. Booth, I96I, H. Weinnch, 
1964, T. Todorov, 1965, et surtout par R. Jakobson qui enri-
chit la théorie de Buhler en I963 (les fonctions métalinguis-
tique , poétique et phatique). En 1972, G. Genette profitera 
de cette théorie de l'acte d'énonciation pour définir la 
"situation narrative" et la "perspective". 
Ce problème de 1'obj activité occupe surtout la critique anglo-
américaine. Voir, par exemple, A. Banfield, 1973, Ρ· I89, qui 
admet l'existence d'un style "objectif" (reportive style) et 
d'un style "non-objectif" (non-reportive style), et prétend 
qu'en français comme en anglais il existe un "style litté-
raire sans locuteur ou narrateur" (p. I90), un langage auquel 
le paradigme destinateur-destinataire ne s'applique pas. 
De son côté, Nomi Tamir distingue, dans le discours narratif, 
un "discours personnel", subjectif (le discours de Benve-
niste), et un "discours non-personnel", objectif (1'histoire) 
dans son article de 1976, p. Ί19. 
Ou discours, terme plus correct selon J. Dubois et al., 1973» 
p. 457, puisqu'il "se réfère avant tout au mode d'énonciation". 
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Ducrot et Todorov, 1972, p. 386-388, maintiennent le terme 
de "style" en le situant également sur le plan de la rela-
tion "locuteur/récepteur/réfèrent". 
66. Voir, par exemple, N. Page, 19731 qui propose, dans sa typo-
logie à la page 351 "submerged" et "slipping speech" pour 
désigner les cas intermédiaires. 
67· Cf. W. Günther, 1928, Th. Hemermann, 1931. E. Lammert, 1955, 
J. Mukarovsky, I967, K. Hamburger, I968, M. Glowinski, 197^· 
68. Par analogie de "discours second" nous dirons "narrateur second" 
bien que ce locuteur cité ne soit pas nécessairement "narra-
teur" dans le vrai sens du terme. Il serait plus correct de 
parler d'un acteur ou locuteur cité directement, lequel peut 
devenir narrateur à l'intérieur de la citation. Nous optons 
pour narrateur second pour des raisons de clarté. 
69. C'est surtout le mélange des moyens de reconnaissance, des 
repères formels (personne, temps, éléments déictiques, syn-
taxe, graphie) et de critères stylistiques et sémantiques 
(thématique, situation, lexique) qui nous gêne dans l'éla-
boration de cette typologie. Si nous préférons, dans la suite, 
mettre l'accent sur l'aspect de 1'énonciation, sur les instan-
ces, c'est que tout discours peut contenir, au su et à 1'msu 
du sujet parlant, des éléments "intertextuels"... 
70. Si le discours direct, en tant que phénomène linguistique, 
ne semble guère poser de problèmes, il importe de relever la 
polysémie qui règne, sur le plan taxmomique , dans l'emploi 
du terme "rapporté" : réservé au seul discours indirect par 
les uns (par exemple, J. Dubois et al.), il comprend éga-
lement le style direct chez d'autres (par exemple, Ducrot-
Todorov). Rappelons aussi la dichotomie de J. Kristeva, 1970, 
p. 93 ι qui distingue, à l'intérieur de l'énoncé direct ou 
dénotatif de l'auteur, l'énoncé obj ectal (au syle direct) 
et l'énoncé ambivalent (la "jonction de deux systèmes de 
signes"). 
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71. Il va de soi que le terme de dialogue a ici un sens très 
réduit qui ne correspond pas à la "dialogische Beziehung" du 
texte chez Bakhtine, m au "dialogisme" de Kristeva, notions 
qui concernent 1'intertextualité et la fonction dialoguante 
du discours romanesque telles que nous les avons décrites 
ci-dessus. Cf. T. Todorov, 1966, p. ikk, et 1977, p. 265-
278, ainsi que J. Mukarovsky, 1967, Ρ- ΙΟ8-ΙΊ9. 
72. Cf. I972, p. 2^4. Nous ne considérons pas non plus le méta-
texte: les préfaces, les avis aux lecteurs, les introduc-
tions, les notes en bas de page, etc., sur lesquels Otto 
Jespersen a déjà attiré l'attention. 
73. 1972, p. 193-19^: "On voit la différence capitale entre mono-
logue immédiat et style indirect libre, que l'ona parfois le 
tort de confondre, ou de rapprocher indûment: dans le discours 
indirect libre, le narrateur assure le discours du personnage, 
ou si l'on préfère le personnage parle par la voix du narra-
teur, et les deux instances sont alors confondues ; dans le 
discours immédiat, le narrateur s'efface et le personnage 
se substitue à lui". Dans la typologie de W. Schmid, le 
discours immédiat appartient à la catégorie du discours du 
narrateur (Erzählertext). Dans la même perspective Robert 
Humphrey, 1967, p. 29 s., distingue un monologue intérieur 
"direct" et "indirect". Pour la distinction entre monologue 
et dialogue et pour la question du monologue narratif, voir 
W. Schmid, 197*1. 
7*1 · Cf. R. Ingarden, "Les fonctions du langage au théâtre", in 
Poétique, 8, 1972 (article de 1958, reproduit dans 1972), et 
A. Henry, 1961, p. 3-I9. Pour les fonctions du dialogue, 
voir, outre les ouvrages déjà cités, P. Lubbock, I965, p. 105, 
N. Friedman, 1955, Ρ- И б о s., F.K. Stanzel, 1964, p. 48 s., 
et S. Ullmann, 196*1 , chap. II. 
75« Cet aspect a été étudié dans l'oeuvre de Proust par G. Genette, 
1969, p. 223-294, et 1972, p. 2ОІ-203, ainsi que par J.-Y. 
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Tadié, 1971> chap. VI. Un autre exemple se trouve dans S. Ull-
mann, 196^, chap. I, "Some Romantic Experiments in Local 
Color". 
76. Cf., par exemple, M. Bakhtine, 197^ ι A. Henry, 1961 , et Ph. 
Lejeune, 1975· 
77· Cf. les types de relation entre récit premier et récit méta-
diégétique inséré, in G. Genette, 1972, p. 242-2^3. 
78. Ce sont ces relations interférentielles que M. Bakhtine a 
étudiées dans l'oeuvre de Dostoïevski et de Rabelais, et qui, 
aujourd'hui, permettent de déterminer les différents codes 
dans le discours (cf., par exemple, l'approche sociocritique 
de Cl. Duchet sur Zola, 1976). 
79· R. Jakobson, 1963 1 chap. XI; les six fonctions du discours 
apparaissent pour la première fois dans Style m Language, 
Cambridge, M.I.T. Press, I960, p. 350-'lzl9. 
80. Déjà en 1959 ι dans un bref article dans Phantomas, intitulé 
"Littérature et méta-langage", et repris dans les Essais 
de Ι96Ί , Roland Barthes distingue dans le discours littéraire 
un langage-objet, "la matière même qui est soumise à l'inves-
tigation logique", et un méta-langage, "le langage, forcément 
artificiel, dans lequel on mène cette investigation" (1964 , 
p. IO6). En 1976, John M. Lipski tente de définir le métadis-
cours littéraire et d'en caractériser les différentes appa-
ritions en se fondant sur la distinction hjelmslevierme, éga-
lement reprise par Barthes, entre un niveau d'expression 
et un niveau de contenu qui entretiennent des relations. 
L'auteur observe bien que, si tout texte littéraire fait 
partie de la sémiotique connotative, la présence du dialogue 
narratif dans ce texte introduit "un niveau additionnel, 
metasemiotique" et entraine ainsi 1'extension du système signi-
fiant. La superposition de ces nombreux systèmes signifiants, 
sortes de "méta-structures", est une des causes de la grande 
збо 
complexité du texte littéraire. L'auteur cite 5 cas méta-
discursifs (le dialogue narratif, l'intervention de l'auteur, 
le commentaire autotextuel, certains emplois du style indi-
rect , la juxtaposition de deux codes stylistiques) qu'il 
schématise en se référant à 1'opposition dialectique entre 
les niveaux d'expression et de contenu. Cette approche sémio-
tique ouvre bien des perspectives. Cependant, les termes de 
la dichotomie hjelmslevienne qui servent de point de départ 
à la typologie ne permettent pas toujours de circonscrire 
de manière précise tous les cas du phénomène en question. 
Nous préférons nous servir ici de repères plus facilement 
vêrifiables: les instances d'énonciation et les niveaux narra-
tifs du texte. C'est ce que fait également Ph. Hamon dans son 
étude sur le métalangage littéraire (1977)· 
81. Cf. Bakhtine, Mukarovsky et Glowinski déjà cités, ainsi que 
M. Riffaterre, 1971, chap. "La fonction du cliché dans la prose 
littéraire", et M. R. Mayenowa, I967, sur la fonction des 
guillemets. 
82. Nous reviendrons plus loin sur ce problème. Rappelons ici que 
la fonction de 1'intertexte, dans le cas du passage non décla-
ré à un autre code ou type de discours, est multiple: c'est 
par 1'intertextualité que se définissent la parodie, le pas-
tiche, le plagiat, certaines formes de simulations, etc. 
83. Reprenant la distinction de J. Ricardou entre intertextualité 
"externe" et "interne", Dallenbach signale l'existence d'une 
troisième catégorie, 1'intertextualité "autarcique" qu'il 
appelle "autotextualité", comprise comme un rapport du texte 
à lui-même. Pour l'auto-citation, voir aussi Ph. Hamon, 1977, 
p. 277-
8Ί. Cet aspect métalinguistique du discours premier joue un rôle 
capital dans la recherche d'une définition du statut du nar-
rateur et du rapport que celui-ci se propose d'entretenir 
avec le lecteur. Quand même bien ce commentaire est absent 
d'un récit, il reste le problème du choix formel du discours 
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rapporté, de la sélection de son contenu et de sa place dans 
la structure de la narration. Pour cet aspect du discours 
commentatif ("narrative Begleitung") et la question de la 
continuité ou la discontinuité du discours premier, voir 
M. Glowinski, Ι97Ί, p. 8-1Ί. 
Fr. van Rossum-Guyon parlant de la citation, une des formes 
du discours rapporté, in 197^1 P· 23; pour cet aspect, voir 
aussi L. Dällenbach, 1976. Pour le cas du discours rapporté 
commentatif, à effet de vertige, voir G. Genette, 1972, 
p. 22^ et 25^, et M. Glowinski, 197Ί , p. I-I6. Cette forme, 
employée par des auteurs tels que Jarry et Queneau, met en 
cause le fondement même de la narration, la hiérarchie des 
niveaux narratifs et le statut du narrateur premier. Ce n'est 
pas le cas du discours commentatif du personnage traité par 
Ph. Hamon, 1977, p. 269. 
Ce paragraphe ne figurait pas dans la première publication de 
cette étude en 1977 : l'ouvrage important de Lucien Dällen-
bach, le Récit spéculaire, n'avait pas encore paru, m l'ar-
ticle de Philippe Hamon de 1977 sur le métalangage littéraire. 
Nous reproduisons ici la définition que donne Dällenbach du 
métarécit réflexif en corrigeant très justement celle 
de Gérard Genette, 1972, p. 202 et 2^5· Nous préférons cepen-
danst le terme de métadisсours à celui de métarécit puisque 
le segment rapporté, à valeur spéculaire, ne répond pas tou-
jours aux exigences du récit, par exemple quand il n'est 
que simple rapportage fragmentaire. A ce propos nous sommes 
plus proche de Philippe Hamon et de la définition que formule, 
à partir de 1'autpnytnie jakobsonnienne, Josette Rey-Debove, 
1971 , p. 95-
Pour la définition grammaticale du narrateur et du locuteur 
introduit, voir Ann Banfield, 1973 1 P· 2l6. 
1972, p. 200. A la page 26I, Genette distingue un discours 
"métalinguistique" ou "métanarratif", moyen de la "fonction 
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de régie", dont le narrateur premier se sert pour organiser 
son récit. Cet emploi correspond donc à l'acception linguis-
tique du terme: il s'agit d'un langage commentateur de la 
langue narrative qui se range dans notre type du métadiscours 
autotextuel. 
89. Le chapitre 5, Voix, de 1972, p. 238-2^3 1 reprend de manière 
plus systématique cette terminologie déjà proposée dans 
Figures II, p. 202. 
90. Dans la note 1 de la page 239, Genette convient d'avoir "mal-
traité" le préfixe en question en lui donnant un sens con-
traire à l'emploi scientifique accepté (en suivant ses exhor-
tations formulées dans 1'Après-propos, d'autres n'ont pas 
manqué de critiquer le choix d'autres termes...). Signalons 
pourtant que, déjà en 1929, Volochinov (Bakhtine) commençait 
son chapitre sur le problème du discours des personnages en 
affirmant avec force que le discours rapporté est "un discours 
sur le discours", une "énonciation sur 1'énonciation"(cf. notre 
exergue; c'est l'auteur qui souligne). 
91. Cf. J. Kristeva, "Le texte clos", in 1970, p. 95-96; M. R. 
Mayenowa, 1967, P· 1323, D. Maingueneau, 1976, Pi 126-127, 
le numéro 27, "Intertextualité", de Poétique, 1976. 
92. G. Genette, 1972, p. 238, 252 et 256; cf. E. Benvemste, I966, 
p. 252-255, A. Banfield, 1973 et M. Bal, 1977-a. Pour une 
discussion de ce problème, voir aussi N. Tamir, 1976, p. ^15-
Ίΐ6, qui montre bien que le terme "narration à la troisième 
personne", devenu si usuel dans le cadre du point de vue, 
est au fond incorrect : "Le terme narrateur à la 3 e personne 
est contradictoire" puisqu'un "narrateur", par définition, 
ne peut raconter qu'à la première personne. C'est pourquoi 
Tamir propose les termes "narrateur personnel et impersonnel", 
suivant ainsi Genette dans sa distinction entre Voix et Foca-
lisation. Signalons aussi la contribution de Philippe Dubois, 
19771 <lui précise la relation entre narrateur et histoire 
dans le récit surréaliste. 
Збз 
93· M. Glowinski, 197''ι Ρ· 6, 8 et 11, insiste fortement sur 
cette subordination. Il va sans dire qu'aucune notion de 
valeur n'intervient dans cette discussion de supérieur et 
inférieur, qualificatifs qui peuvent avoir, dans une typo-
logie, un sens purement abstrait; si nous préférons infé-
rieur , c'est pour mieux exprimer la dépendance et pour rendre 
la typologie plus cohérente dans son ensemble. 
9^. Inutile d'insister sur cet aspect de l'originalité du texte, 
qui a été longuement commenté par l'auteur lui-même, par J. 
Ricardou et tant d'autres (cf. Robbe-Grillet, Colloque de 
Cerisy, 1 et 2, 1976). Rappelons cependant le titre signi-
ficatif qu'Olga Bernai a donné, en 196Ί, à son étude de 
la Jalousie: le Roman de 1'absence , et l'importance qu'y ont 
attachée, dès le début, Roland Barthes, 196'i , Jean Alter, 
1966, et tant d'autres. 
95· Terme tout à fait adéquat que Bruce Mornssette propose dans 
son chapitre "Paroxysme du je-néant" , consacré à la Jalousie 
dans son livre de I963, p. 111. 
96. Cf. Albert Henry, 196I, p. 3-19, Michael Glowinski , 197^, 
Maurice Blanchot, 1959, Ρ· 187-190, Jean Rousset, I967; 
pour le statut de ces narrateurs-narrataires, voir G. Genette, 
1972, p. 238-251 et 261-265. 
97· G. Genette, 1972, p. 262, qui renvoie aux "indications de 
régie" de Georges Blin. 
98. Cf. 0. Bernai, 19Gk , p. I5O: "La parole n'est d'aucun secours 
au personnage de Robbe-Grillet. Est-ce pour cela qu'elle 
apparaît si peu sous forme de dialogue, et, quand elle se 
fait dialogue, c'est pour se détruire elle-même ou pour 
irréaliser aussitôt ce qu'elle venait d'affirmer." 
99· Pour le statut du narrateur de la Jalousie dans la typologie 
genettienne, voir 1972, p. 193 (mode), 206 et 210 (focalisa-
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tion interne), 230-231 (narration simultanée), 25I (personne: 
narrateur autodiégétique). Nous rejetons la thèse du roman 
"sans narrateur" soutenue par K. Hamburger, S.Y. Кuroda et, 
d'une manière plus nuancée, A. Banfield. 
100. J. Kristeva, 1970, p. 110, qui discute ici le statut de 1•énon-
ciation historique selon E. Benveniste, 1966, p. 239 s. 
101. 1972, p. 193-192*, qui définit bien ici cet aspect déjà signalé 
par Joyce et Dujardin, et approfondit nettement la distinction 
entre "monologue intérieur direct" et "indirect", par exemple 
chez R. Humphrey, I967, p. 29 s. Cf. la place de ces "figures" 
dans les typologies de Dieter Janik, 1973, P· 33, et de Wolf 
Schmid, 197З, Ρ- 58. 
102. Cf. J. Kristeva, 1970, p. 99, et E. Benveniste, I966, p. 2б0, 
où celui-ci définit le sujet comme "l'unité psychique qui 
transcende la totalité des expériences vécues qu'elle assemble, 
et qui assure la permanence de la conscience". 
Ю З . Jean Rousset, 1972, p. l'i'i , cité par L. Dallenbach, 1977, Ρ· 177. 
104. Des perceptions visuelle, auditive, tactile, gustative et 
olfactive, les trois premières se manifestent dans la Jalousie. 
La première a donné lieu à de très nombreuses études de la 
focalisation où se pratique cette reconstitution par déduction, 
à partir d'objets observés par "une perspective subjective 
unique"; voir par exemple B. Morrissette, 1963, p· 115 s., et 
J. Alter, 1966, p. 35 s. Ce qui importe, à notre avis, c'est 
de savoir comment est né en littérature ce procédé si original 
de l'exclusion de la référence personnelle directe (pronomi-
nale). Nous pensons que Robbe-Grillet, homme interdiscipli-
naire par excellence - mais non pas indiscipliné -, a été 
influencé par The Lady in the Lake (La Dame du lac), film 
amáicain de 1947, mis en scène par Robert Montgomery d'après 
le roman de Raymond Chandler. Dans ce film, la caméra prend 
la place du regard du héros, le détective Phillip Marlowe, qui 
reste par conséquent lui-même invisible ; on entend sa parole, 
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mais on ne voit que ce qu'il voit. Il n'y a que des signes 
indirects qui réfèrent à sa présence: ses mains au volant 
d'une voiture, la fumée de sa cigarette qui passe sur l'écran, 
de très près, son ombre sur un mur, ses doigts qui saisissent 
un verre... Une fois, on le voit en entier, rapidement et 
toujours indirectement, dans un miroir devant lequel il passe. 
C'est exactement cette technique du "private eye" qui est 
employée dans la Jalousie (la seule différence, c'est que 
le film interrompt parfois le déroulement de l'action pour 
faire place au narrateur Marlowe qui alors devient un présen-
tateur visible, chargé de résumer un laps de temps). Quand 
nous avons interrogé Alain Robbe-Grillet sur cette "corres-
pondance" , il s'est avéré qu'il se souvenait très bien d'avoir 
vu ce film et qu'il était capable d'en décrire dans le détail 
la technique cinématographique. 
105. Pour la notion de narrataire, telle que nous l'entendons ici, 
nous renvoyons à G. Genette, 1972, p. 265-267, à G. Prince, 
197З, à F. Jost, 1977,et à Ph. Dubois, 1977. 
106. Selon l'expression de W.C. Booth, 1961, préface. Ce sont les 
fonctions phatique et conative de R. Jakobson, I963 , p. 213 s. 
107. 1977, Ρ· 71; cf. G. Genette, 1972, p. 2^5, affirmant que les 
changements de niveau du récit robbe-grilletien peuvent être 
considérés comme "une vaste expansion de la métalepse" où 
l'auteur tente de franchir la limite de la narration. 
IOS. M. Blanchot, 1959, Ρ- I86-I87 et 199. Pour l'influence 
anglo-saxonne, voir B. Mornssette , I963 , p. 117, note k. 
109· Fonction intéressante qui est commentée par Georges Blin 
m La Littérature narrative d'imagination, Paris, P.U.F., 
I96I, p. 19. 
110. Le "roman africain" apparaît dans la Jalousie aux pages l6, 
26, 5*4 , 82-83, 93, ІЗ8, 193-19^, 215-216. Sa fonction reflexive 
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a été très souvent signalée par l'auteur comme par ses cri-
tiques, notamment par J. Alter, 1966, p. 30-3*1, par B. Mor-
rissette, 1963, p. ΙΐΊ, note Ί, et par J. Leenhardt, 1973, 
p. 88. L'étude la plus approfondie est celle de Lucien Däl-
lenbach, 1977, P· 163-171, où l'on trouvera également une 
bibliographie et un index exhaustifs pour l'étude de la 
mise en abyme. 
111. 0. Bernai, 196*1, p. 152. Voir aussi S. Skwarcynska, I967, 
p. 1848 s., L. Dällenbach, 1977, Ρ- 168-170, J. Alter, I966, 
p. 30. 
112. C'est à ce phénomène que s'intéresse particulièrement Jean 
Ricardou, 1967, p. l'tS-lS?; 1971, P· 211-232. Il le considère 
dans le sens d'un jeu de mots à valeur métaphorique, où des 
générateurs engendrent des énoncés. Jacques Leenhardt, 1973> 
le traite dans une perspective sémio-sociologique aux pages 
223-227· Le dernier y voit bien une "microstructure" reflétant 
la structure globale de l'univers fictif, faisant "basculer 
la citation anodine en signification angoissante"- Nous insis-
terons ici sur l'aspect plus purement discursif ou métadis-
cursif de cette forme de narration. 
113· C'est un des types d'aphasie de R. Jakobson où "des séquelles 
elliptiques (...) viennent compléter des phrases précédemment 
dites" (1963, chap. II, "Deux aspects du langage et deux 
types d'aphasie", p. ^3-67). 
ilk. Pour cet ordre dans la perception, on peut consulter Thomas 
G. Bever, 1970, p. 4-30, et Sanford A. Shane, 1973, Ρ· 9 s., 
qui décrivent minutieusement de telles reconstitutions dans 
la pratique langagière. 
115· Le fantasme est la "trace signifiante" d'une impulsion et 
"se forme lorsque se produit une anticipation de l'excitation 
selon le schéma tracé par des excitations déjà éprouvées. 
Le fantasme est l'image de ce qui pourrait avoir lieu" (J.-P. 
Madou, 1975, p. 156). 
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ll6. Cf. J. Leenhardt, 1973 ι qui analyse ce fragment aux pages 79 
et 223, et parvient à la même conclusion en ce qui concerne 
la duplication. 
U V . Le rapport entre le narrateur et les Noirs est l'objet prin-
cipal de l'ouvrage de Jacques Leenhardt, 1973 ι qui définit 
l'aspect colonial du texte à partir des "champs paradigma-
tiques" blanc vs noir (notamment aux pages 7^ s. et 217 s.) 
en considérant l'intérêt linguistique que le narrateur porte 
au parler de l'indigène comme l'expression de 1'infériorité 
de ce langage; celui-ci fonctionnerait comme "fond sonore" 
et serait associé au bruit animal (p. 103-10Ί). Bon exemple 
de la pluralité de la lecture. Nous pensons qu<î le discours 
des Noirs dans la Jalousie fonctionne plutôt comme celui des 
Arabes dans 1'Etranger (y compris le langage de la flûte). 
118. Le fonctionnement littéraire du métalangage, linguistiquement 
assez bien défini, est loin d'avoir trouvé sa formulation 
scientifique. L'étude de Philippe Hamon, 1977 ι qui tente d'en 
tracer les frontières, montre bien qu'il s'agit d'un travail 
de Sisyphe. Certaines formes particulières, telles que le 
métarécit genettien et le discours rapporté métadiscursif 
traité ici, commencent à se détacher avec un peu plus de 
netteté (en tout cas, nous l'espérons). Les notions de réflexi-
vité , de spéculante , de duplication et de mise en abyme , 
dont l'importance capitale apparaît si bien dans les travaux 
de Lucien Dallenbach, n'ont pas été vraiment définies par 
celui-ci. 
119. Selon la formule de Jean Ricardou, 19737 P· 90. 
120. Pour 1'Etranger et pour les autres oeuvres de fiction, toutes 
les références renvoient à l'édition de la Pléiade, I, Théâtre , 
récits, nouvelles (I963); pour les autres écrits, nous ren-
voyons, sauf en cas de mention spéciale, au volume II, Essais 
(1965). 
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121. Mais il faut être juste: l'oeuvre de Camus contient bien des 
indications, dispersées dans les Essais surtout, qui propo-
sent une lecture différente des textes issus de la "création 
absurde". Reprochant à la critique française de s'intéresser 
d'abord aux idées, l'auteur répondit en 1959 à celui qui 
l'interrogeait sur l'aspect le plus négligé par ses commenta-
teurs: "La part obscure, ce qu'il y a d'aveugle et d'instinc-
tif en moi" (II, p. 1925)· Voir pour cet aspect Dennis Flet-
cher, 1977· 
122. Pour le rôle du silence dans l'oeuvre de Camus, voir l'excel-
lente étude de Roger Quilliot, 1969 , pour qui l'écriture de 
l'auteur est "l'envers d'un certain silence". Nous parlerons 
ici non pas de cet aspect, ni de la conception du silence, 
mais de sa double fonction littéraire, l'une narratologique, 
située au niveau de l'énoncé narratif (le silence de l'Arabe), 
l'autre sémiotique ou discursivBj située au niveau de 1'énon-
ciation (le silence du texte). 
123. Dans la suite, nous parlerons surtout du silence de la Mère, 
en nous appuyant sur l'ouvrage important d'Alain Costes (1973)· 
Au moment de la rédaction de cette étude, nous n'avions pas 
encore pris connaissance des travaux de Jean Sarocchi sur la 
"recherche du Père" dans l'oeuvre camusienne. Les thèses qu'il 
expose dans son excellent livre de 1979 ne font que confir-
mer l'interprétation que nous proposons ici. Nous attendons 
avec impatience la publication intégrale du Premier Homme 
dont Sarocchi publie certains extraits et qui nous paraît 
très utile pour l'intelligence de 1'Etranger (cf. note 50). 
124. Cf. J. Chasseguet-Smirgel , 1958; A.H. de Pichon-Rivière et 
W. Baranger, 1959; A. Costes, 1073· Voir aussi J. Barchilón, 
1971, étude psychanalytique de la Chute avec de nombreuses 
références à 1'Etranger. 
125. Alain Costes, 1973, Ρ· 151-152, remarque "la parfaite identi­
té" qui existe entre Grand et Camus. Nous étudierons plus loin 
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celle qui unit Raymond à Meursault. Les personnages qui 
souffrent de la difficutté de la parole ne manquent pas 
dans l'oeuvre de Camus: face aux bavards, il y a les apha-
siques, les bègues, les sourds-muets qui tuent ou qui sont 
tués... Faut-il y voir aussi un souvenir tenace de l'oncle 
maternel Etienne Sintès, le tonnelier "sourd, muet, méchant 
et bête" du Quartier pauvre (cf. R. Grenier, 1982, p. 17)? 
126. Pour le discours immédiat, voir G. Genette, 1972, p. 193-
La narration personnelle est "un discours narratif fiction-
nel, présenté comme un acte de communication d'un locuteur 
explicite qui est considéré comme responsable des énoncés à 
l'intérieur du texte; c'est un énoncé direct, centré, orga-
nisé dans le cadre de la catégorie indexicale de la deixis, 
où le sujet de 1'énonciation est en même temps sujet de 
1'énoncé"(N. Tamir, 1976; nous traduisons). 
127· Cf. Alain Costes, 1973, Ρ· 55-59, qui cite, entre autres, 
une schizophrène de Wyrsch qui dit: "Une vitre invisible 
et épaisse me sépare de mes interlocuteurs, vitre que je 
ne parviens jamais à briser. Cela me tue." 
128. Selon la thèse de M. Bouvet sur laquelle se fonde Costes à 
la page 76. 
129· R· Jakobson, 19бЗ , chapitre II, "Deux aspects du langage et 
deux types d'aphasie", p. ^3-67· Cf. J. Dubois et al., 1973, 
p. 39-^0 et 0. Ducrot, T. Todorov, 1972, p. 208-215. Dans 
la description qui suit, nous nous référons aux pages 57 à 
6l de Jakobson. 
ІЗО. Récit au sens gidien du terme. Cf. A. Abbou, 1969; A. Gold-
schläger et J. Lemaire, 1975 et 1977· Pour une définition du 
type générique auquel appartient 1'Etranger, nous renvoyons 
à U. Musarra-Schr^der, I98I, p. 179-204, qui en formule de 
manière pertinente les caractéristiques de "roman-mémoires" 
et de "journal intime". Notons que, dans l'article de Gold-
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schlager et Lemaire, pour ce qui est de 1'Etranger, le terme 
de psychologie s'applique à 1'anormalité de Meur-
sault qui, sur le plan syntaxique, est rendue par la tech-
nique de la parataxe et de la progression inversée, mais dont 
le sens littéraire n'est pas éclairé. 
Dans "Pour un nouveau procès de 1'Etranger" (publié en anglais 
dans P.M.L.A., LXXIX, 196Ί , puis en français dans Albert Ca-
mus 1, 1968, enfin, remanié, dans le recueil de 1976, p. 112-
1Ί2), René Girard constate également un "défaut de structure" 
qui ne saurait s'expliquer "en dehors de tout contexte socio-
logique et même littéraire". Réagissant contre le "culte" de 
Camus, il soutient la thèse que "l'écriture blanche" de 
1'Etranger, dont la Chute est "l'antithèse parfaite", est 
"dirigée contre tous les lecteurs en puissance", mais que, 
dans ce jeu, "la réciprocité entre le Je et le Tu s'affirme 
à travers tous les efforts qu'on fait pour la nier". En géné-
ral , les lecteurs peu informés saisissent bien "la signifi-
cation objective du roman" (sa détresse fondamentale), mais 
"l'intention subjective de l'auteur leur échappe" puisqu'ils 
ne voient pas que "tout refus de communiquer est en réalité 
une tentative de communication". 
Ce problème est étroitement lié à l'aspect de la discontinuité 
discursive dont nous traitons dans ce paragraphe. L'Etranger 
se compose de plusieurs registres de langage qui sont d'abord 
plus ou moins égalisés, ensuite opposés les uns aux autres 
ce qui résulte, à la fin, en une dialectique conflictuelle 
véhémente. A notre avis, cette construction pourrait très 
bien être considérée comme une forme de skaζ, comme l'est 
aussi celle de la Chute selon la thèse de Myrna Magnan-
Shardt (197З). 
Dans le sens de Jacques Leenhardt, 1973- Depuis les articles 
d'Henri Kréa et de Pierre Nora en I96I , d'innombrables études 
ont paru sur l'aspect socio-politique de l'Etranger ; celle de 
C.C. O'Brien, I97O, reste une des meilleures. Pour un aperçu 
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de la question, nous renvoyons à la partie "Lecture politique" 
dans Brian T. Fitch, 1972, p. 32-37, et aux numéros de la 
R.L.M. La question est loin d'être épuisée comme en témoignent 
régulièrement les articles qui allient lecture politique et 
lecture sémiotique et dont nous parlerons plus loin. L'incon-
vénient de l'approche politique est trop souvent dans le fait 
que l'interprétation politique se trouve détachée de la lec-
ture littéraire du texte. On n'a qu'à lire les prises de 
position de Jules Roy, Mourad Bourboune et Jacques Vitellini 
dans Les Nouvelles littéraires de mars-avril 1978 (numéros 
2628 et 263O) pour avoir une idée de l'incompréhension qui 
règne entre les interlocuteurs et qui ressemble étonnamment 
à celle qui est à l'origine de l'écriture de 1'Etranger... 
133· Nous entendons par "manque de communication" non pas un 
élan obscur qui pousserait le "pied-noir" vers l'Algérien 
dans l'intention idéaliste d'une sorte de réconciliation, 
mais le sentiment d'une situation anormale où un J_e se heur-
tant à un Tu inconnu réagit dans le sens de la transformation. 
Il va de soi que le dialogue véritable , dans la situation du 
colonisant vis-à-vis du colonisé, est impossible; une telle 
situation provoque, en général, des réactions de défense et 
de violence. Depuis la rédaction de 1'Etranger, l'Algérie 
en a bien fait la preuve. 
13k. Maurice Blanchot, 1959, p. 188-I89 , où l'auteur attire l'atten-
tion sur l'importance du silence dans les textes littéraires 
dans lesquels il creuse souvent cette "case vide" où se dépose 
"la vérité secrète". 
ІЗ5. Voir Alain Costes qui, partant de l'idée que "l'activité litté-
raire de Camus tout entière (est) sous-tendue par le fantasme 
de faire parler sa mère, de parler à (et de) sa mère pour que 
sa mère lui parle" (1973, P· 127)1 pose que la perte de con-
tact mène chez Camus à la violence : à la tendance suicidaire 
et à l'agressivité, pulsions qui sont transposées, littérai-
rement, par les "agents Meursault et Raymond. A ce propos, il 
372 
est utile de lire les remarques de Francis Jacques (1979 ι Ρ· 58-
59) s u r I a relation entre, d'une part, le silence, la parole 
défectueuse ou le dialogue impossible et, de l'autre, la 
violence qu'une telle situation peut engendrer (l'histoire 
de Caïn et Abel se termine aussi par un meurtre). 
136. A. Costes, 1973! Ρ· 69-7*1 et I95-197. Voir aussi Jean Gassin, 
І97Зt excellente étude sur le sadisme camusien. Dennis Flet-
cher qui, grâce à une comparaison de 1'Etranger et de Entre 
Oui et non, montre que l'Arabe est bien le symbole de la 
mère, considère ce conflit comme une transposition artis-
tique de la lutte que Camus mena contre 1'indifférence : "It 
is not inconceivable that the regression towards some lower, 
more primal state of being, the fulfilment of the death-wish, 
might have been represented - either consciously or on a 
subliminal level - through the presentation of the image of 
an encounter of fateful significance between a pied noir and 
an indigenous inhabitant of Algeria." L'acte du meurtre est, 
pour lui, une réaction intellectuelle par laquelle le sujet 
tente d'échapper à la non-pensée, donc une victoire de la 
lucidité sur la nostalgie. Si cette thèse correspond assez 
bien à celle d'Alain Costes qui voit dans le conflit du 
silence l'origine de l'écriture de l'auteur, elle n'élucide 
pas, sur le plan narratif et événementiel, le recours au 
meurtre. 
137· Uri Eisenzweig, 1977i Ρ· 105-115i interprète les coups de 
feu comme un métalangage, comme une "métaphore du texte, de 
l'écrit", sans toutefois étudier la causalité sur le plan 
de 1'énonciation. Il n'est peut-être pas sans intérêt que 
ce soit un Israélien qui, le premier à notre connaissance, 
a considéré l'affrontement armé comme un système de signes, 
comme un "discours" bien particulier, fondé sur une situation 
politico-sociale d'angoisse et d'agressivité... 
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138. Un sacrifice consenti en vertu de la réalisation d'une com-
munication ou, au moins, d'une situation enunciative nouvelle, 
et non pas dans le sens d'une "logique sacrificielle", "ri-
tuelle" et "tragique" qui se fonderait sur le "Fatum" et le 
"Destin", comme le prétendent P. Fachet, С. Viggiani et bien 
d'autres. En ce qui concerne l'éventuelle référence poli-
tique , contenue dans le changement de la situation, nous ne 
somi'ies pas en contradiction avec la biographie de Herbert 
Lottman (1978) qui semble être tenté par la thèse d'un cri-
tique finlandais, selon laquelle les quatre coups brefs, à la 
fin de la première partie, annoncent le départ des Français 
d'Algérie (p. 260). 
139· La Mort heureuse, p. 201. Le manuscrit rédigé en 1937 n'a été 
édité qu'en 1971. Alain Costes, 1973, Ρ· 62 s., montre que 
Zagreus, lui aussi, est un représentant maternel pour le 
meurtrier. 
1^0. Dans la pratique enseignante, les numéros Ί6 et ky , ''Fenêtres 
sur la presse" , du Francais aujourd'hui témoignent également 
de cet intérêt naissant. 
ΐΊΐ. André Pessel , "De la conversation chez les Précieuses", p. l'i-
30. Edgardo Cozannski , "Le récit indéfendable", p. 179-193, 
établit le même parallèle en se référant au XVTIe siècle , où 
ce rapport fait du roman un genre déprécié, et étudie ensuite 
la relation entre le potin et les romans de Proust, de James 
et de Borges. 
1^2. Certains l'ont déjà fait, comme Carol Sherman, 1976, qui 
observe ce rapport entre l'oral et l'écrit dans l'oeuvre 
de Diderot. 
1^3· Günther Wallraf décrit ces méthodes journalistiques à partir 
de son expérience personnelle dans ses ouvrages bien connus 
de 1977 et 1979· L'étude sociologique révélatrice de R. Bech-
man, J. Bischoff étal. , 1979, analyse les rapports entre le 
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journal Bild et ses lecteurs. 
ikb. Quelques exemples d'ouvrages qui traitent de ce phénomène: 
Henri Lefebvre, 1958 et 1970; Marshall Mac Luhan, I968; 
Jean Baudrillard, 1970; Karlpeter Arens, 1971; George Ν. 
Gordon, 1971 ; Wolfgang E. Lehman, 1976. En France, certains 
chercheurs ont commencé à aborder cette problématique dans 
une perspective linguistique et sémiotique (Tzvetan Todorov, 
Eliseo Veron, François Récanati, Antoine Compagnon, etc.). 
On trouvera un exemple d'une analyse narratologique dans 
Claude Abastado, 1977-
1^5· "La communication", p. 189. Pour l'exploitation analytique 
des figures de 1'ênonciation, nous renvoyons aux ouvrages 
de Jean-Michel Adam, 1976, de Joseph Courtes, 1976, et de 
Dominique Maingueneau, 1976. 
1^6. On trouve des renseignements sur ces emplois chez Loïc Hervouet, 
1979· Une étude sémiotique des images, comme la proposent 
Louis Marin et Eliseo Veron, compléterait utilement la des-
cription des opérations discursives dans l'espace textuel 
du périodique. Pour ce rôle des images, voir aussi Roland 
Barthes, 1980-b, qui démontre bien le pouvoir de la mise en 
page du journal; l'effet des photographies est identique à 
celui de l'anecdote écrite dont il est question ici. 
l^?. Cf. Maria Renata Mayenowa, I967, et Michael Riffaterre, 
"La fonction du cliché dans la prose littéraire", in 1971· 
148* Cf. les niveaux métadiégétiques chez G. Genette, 1972, p. 238-
251. Pour les niveaux discursifs, voir H. Paul Grice, 1975» 
p. Ίΐ-58, en français "Logique et conversation" in Communi-
cations 30, 1979, P· 57-72, où l'on trouve également, aux 
pages 95-106, l'étude "Insinuation et sous-entendu" de Fran-
çois Récanati qui traite cette question. Il va de soi que, 
dans le cas du potin, il est impossible d'appliquer les 
critères réfêrentiels du rapportage journalistique habituel 
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(les règles du on the record, background, deep background et 
off the record). 
149. Partant du sens qu'accorde Emile Benveniste au discours et 
à sa subjectivité, nous tirerons notamment profit des con-
cepts de 1'implication (ou, mieux, implicitation), de la 
presupposition et du sous-entendu tels qu'ils sont définis 
et appliqués par Oswald Ducrot, 1969, p. ЗО-^З, 1972 (voir 
Index) , 1973 ι chap. XIII, "Les échelles argumentatives", 
p. 26О-283, ainsi que par François Récanati, 1979-a. 
Pour le conversationnel qui s'insère dans le potm écrit, 
nous nous inspirons des articles de Dennis W. Stampe, de 
H. Paul Grice et de John R. Searle dans P. Cole and J.L. 
Morgan, 1975, de François Flahault, 1978, et de sa critique 
de Grice, "Le fonctionnement de la parole", in Communications 
30. Nous appelons l'attention sur deux ouvrages récents qui 
traitent de cette matière: J.R. Searle, F. Kiefer and M. Bier-
wich, I98O, et F. Heny et al., I98O. Enfin, sur le plan phi-
losophique, la lecture du livre de F. Jacques, 1979, nous 
a été très utile, notamment les parties consacrées à "La mise 
en communauté de 1'énonciation" et au "Dialogisme de la com-
préhension", p. 339-357. 
150. Cf. 0. Ducrot, 1969, p. 36-39; 1972, p. 131 s.; 1973, p. 225 s. 
151· Nous faisons intervenir ici, de manière très globale, les 
distinctions bien connues que Gérard Genette établit sur les 
plans du mode (chap. IV) et de la voix (chap. V) dans Figu-
res III, et qui servent de base à la formulation de la 
focalisation par Mieke Bal, 1977-
152. 0. Ducrot, 1972, p. 12; cf. p. 90-100, et F. Flahault, 1978, 
p. 117-120. 
153. 0. Ducrot, 1969, p. 3^; cf. 1972, p. 81; 197З, Ρ· 265. La né-
gation restrictive correspond à l'affirmation restrictive re-
levée dans la рігчзе 10. Comme 1'anti-phrase, la litote et 
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l'hypallage, ce mouvement rhétorique, proche du "délit de 
parole" selon Genette, est lié à la question de la connaissance 
restreinte. 
15^. S. Y. Kurоda, in 1979, chap. "Grammaire et récit", p. 269 i 
voir aussi son article sur les présuppositions dans LangaRes, 
ík, 1969, p. 52-80. C'est dans la mesure où ce langage mar-
ginal passe à côté de la réalité et ne se prête pas à la 
critique que l'on pourrait considérer 1'ensemble du texte 
potinant comme un discours digressif; cf. Marcelo Dascal, 
1979, et, pour un cas de digression littéraire, Michel Char-
les, 1979-
155· M. Blanchot, 1969, chap. "La parole quotidienne", p. 320 et 
361. 
156. Cf. J. Habermas, 1971, p. 101 s., et 0. Ducrot, 1972, p. 78-9^· 
157· Jean Baudrillard, 1970, titre de la première Partie. 
158. Emmanuel Kant, 1970, Première Partie, Livre III, p. I30. 
159. Cf. H. Paul Grice, 1975· Ce principe est commenté, dans Com-
munications 301 Par François Plahault, Deirdre Wilson et lan 
Sperber. Pour les fonctions textuelles du lecteur, il suffit 
de renvoyer à Gerald Prince, I97I (fr. 1973), à Michel Char-
les, 1977» et à Umberto Eco, 1979· La notion du savoir com-
mun (all. Hintergrundwissen), encore peu étudiée sur le plan 
émotionnel et que nous prenons ici dans le sens de M. Weber, 
H.-G. Gadamer et K.R. Popper, est liée à la "théorie des 
vides" telle qu'elle apparaît, par exemple, chez Lucien Dällen-
bach, 1979 et 198O. 
160. Ce qui compte dans la simulation et la dissimulation, c'est 
le but de tromper. Dans la première partie , nous avons remar-
qué que ces mêmes procédures discursives, comme celles de la 
connivence et de la mystification, peuvent avoir une toute 
autre fonction. En littérature, elles servent surtout à 
créer l'ambiguïté et la séduction (cf. II, 3·3)· Nous ne 
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pouvons ne pas renvoyer ici aux analyses perspicaces de la 
dissimulation qui se trouvent dans l'oeuvre de Marcel Proust. 
Citons l'exemple du commentaire des paroles potmantes de 
M. de Charlus qui, dans le train, s'adresse à un petit groupe 
de "fidèles": "Même en doutant de ce que je pouvais savoir 
ou supposer sur lui (Charlus), il se figurait que cette 
opinion (...) était toute générale, et qu'il lui suffisait 
de m e r tel ou tel détail pour être cru, alors qu'au contraire, 
si la connaissance de l'ensemble précède toujours celle des 
détails, elle facilite infiniment l'investigation de ceux-ci 
et, ayant détruit le pouvoir d'invisibilité, ne permet plus 
au dissimulateur de cacher ce qu'il lui plaît." (M. Proust, 
1956, p. ІО^З; nous soulignons). 
161. Hans Robert Jauss, 1970, p. I78. 
162. Le narrataire dont il est question dans ce cas de overcoding 
est appelé "the model reader for closed texts" par Umberto 
Eco, 1979, p. 8. 
163. В. Eikhenbaum (1925) m T. Todorov, I965, p. 5^. Cf. notre 
première Partie, II, 2.1.1. 
164. Gérard Mendel, "Psychanalyse et paralittérature" , in N. Ar-
naud et al., 1970, p. kkl. 
165. Ibid., p. Ί52. A propos du "non élaboré", du "fragmentaire", 
il est intéressant de remarquer que le degré très bas de 
l'organisation du système semiotique peut renforcer le dyna-
misme de ce système; voir l'étude pertinente de Youn M. Lot-
man, "Un modèle dynamique du système semiotique" (paragraphe 5 ) , 
in Y. M. Lotman et B.A. Ouspenski, 1976. 
166. Comme 1'etymologie de potin ("chaufferette autour de laquelle 
on bavarde") et l'expression ragots d'alcôve l'indiquent, 
cette situation crée une ambiance toute particulière, cette 
complicité, cette intimité qui caractérise ce plaisir. Le même 
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aspect se retrouve dans l'anglais gossip, l'espagnol chisme, 
et l'allemand kunkeln ou kunglen (référence à la pièce où 
travaillent les tisseuses). Certaines formations onomatopéi-
ques renvoient à la répétition verbale et au mouvement des 
lèvres (all. klatschen, it. pettegola, néerl. roddelen, port. 
bisbilhotice). 
Le lecteur français trouvera les traces du débat entre l'auteur 
et C. Trager dans Hans Robert Jauss, 1978, p. 258-262. 
Cela est évident quand, en littérature, le potin est l'objet 
d'une description ou d'un commentaire. Renvoyons encore à 
Proust qui souligne plusieurs fois "la valeur psychologique" 
de "cette chose universellement décriée, le POTIN" et l'uti-
lité des commérages qui permettent de dégager le rapport entre 
les deux univers de l'individu: le "pavillon unique" de la 
vie publique, connu de tous, et le "pavillon invisible, le 
vrai", qui contient l'invisible de la vie cachée (1956, p. 
1θΊ8-1θΊ9)· C'est ce dernier univers que la parole proustienne, 
elle-même "potinante", tente de livrer. 
Quant à la transformation, débattue dans ce paragraphe, 
nous constatons simplement. Nous ne voulons surtout pas tomber 
dans le piège du discours moralisant , intellectualiste ou 
elitiste qui est tendu à ceux qui étudient le banal. Nous 
préférons adopter l'attitude de Maurice Blanchot qui, réflé-
chissant sur le rôle du quotidien, a bien remarqué que l'homme 
moderne est enfoncé dans le quotidien, mais qu'il en est en 
même temps privé, et qu'il faut se contredire, si l'on veut 
s'approcher d'un tel mouvement. "T,e quotidien, dit-il, c'est 
la platitude (ce qui retarde et ce qui retombe, la vie rési-
duelle dont se remplissent nos poubelles et nos cimetières, 
rebuts et détritus), mais cette banalité est pourtant aussi 
ce qu'il y a de plus important, si elle renvoie à l'existence 
dans sa spontanéité même et telle que celle-ci se vit, au 
moment où, vécue, elle se dérobe à toute mise en forme spécu-
lative, peut-être à toute cohérence, toute régularité." ( 1969 , 
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Ρ· 357)· Dans son analyse, il oppose ensuite d'une part 
l'amorphe, le stagnant, et de l'autre le spontané, le 
quotidien inépuisable qui échappe aux structures. Un faible 
déplacement d'accent permet de passer de l'un à l'autre de 
ces opposés. C'est dans cette équivoque que réside ce que 
l'auteur exprime avec ce paradoxe qui lui est cher: "la 
profondeur de ce qui est superficiel , la tragédie de la 
nullité", ce quotidien par rapport auquel se mesure toute 
originalité. De son côté, Roland Barthes prétend que, dans 
la presse à sensation, le quotidien n'est plus le quotidien: 
il est transformé et devient insolite, sublime, abominable... 
(1980-b). 
169. La première citation est de Philippe Sollers, 1968, p. 237-
238; la seconde de Gérard Genette, I969 , p. l8. Rappelons 
que la problématique de la lisibilité se trouve exposée dans 
Jean Paris, 1978, dans Denis Ferraris, I98O et dans Philippe 
Hamon, 197''. 
170. Nous nous plaçons ici, bien entendu, dans le cadre de 1'inter-
textualité (Kristeva, Riffaterre, Compagnon, Dällenbach) qui 
a été englobée par la suite dans la théorie de la transtex-
tualité par Gérard Genette, I982. Nous nous expliquerons 
dans le détail plus lom. 
171. Le numéro spécial d'Obliques, 16-I7, 1978, consacré à Alain 
Robbe-Grillet, donne une bonne impression de la pluriformité 
de ses activités artistiques. Rappelons les liens qu'ont 
M. Butor avec la peinture, Cl. Simon avec la photographie, 
M. Duras avec le cinéma... 
172. Cf. E. Jaffé-Freem, I966, 0. Bernai, 196^, W. Sypher , i960, „ 
J.-B. Barreré, 196^. 
173· Si Bernai et Barreré ont déjà signalé cette affinité, J.A.G. 
Tans, 1963, insiste vraiment, bien avant d'autres, sur la 
parenté avec les Surréalistes, notamment avec de Chirico et 
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Magritte. Georges Raillard, 19781 et Jean Roudeaut, 1978, 
fournissent d'autres renseignements sur les influences d'ordre 
pictural (Ernst, Duchamp surtout) et littéraire (Breton, Bous-
quet, Roussel). Pour le lien avec Paul Delvaux, voir Jacque-
line C. Elliott, 1977· Jean-Claude Vareille souligne la 
nécessité d'étudier le rapport de l'auteur avec le Surréa-
lisme, notamment pour l'exploitation du rêve (I98I, p. I3 et 
170). Nous laissons de côté ici les rapports que Robbe-Grillet 
entretient avec d'autres orientations artistiques (Nouveau 
Réalisme, Hyperréalisme, Op-art, Pop-art, Rauschenberg, 
Klein, etc.). 
17^· Cf. F. Jost , 1976, qui analyse admirablement cette interaction. 
175. Citons quelques travaux auxquels cette étude doit beaucoup: 
Michel Foucault, I966; Michel Butor, I969 ; Ernst-Hans Gom-
brich, 1971 ; Roland Barthes, 1970-a; André Gardiès, "Ecriture, 
image: texte", 1973, Tzvetan Todorov, 1977¿ Pour le cas par-
ticulier de Magritte, nous avons tiré profit de la lecture 
d'André Breton, I965, et de Suzi Gablick, 1972. 
176. Gilles Deleuze, I98I , et Jacques Derrida, 1979-
177. Cf. Louis Marin, 1971 et 1971-a; Roland Barthes, 1970-a; 
Umberto Eco, 1972 et 1976; M. Wallis, 1975; Y.M. Lotman et 
В. Ouspenski, 1976; Ph. Bonnefis et P. Reboul, 1979. Pour 
le statut sémiotique du lecteur, voir Rien T. Segers, I98O-8I. 
178. F. Jost, 1976; G. Raillard, 1978; Jean-Pierre Vidal, 1978. 
L'étude remarquable de Claudette Oriol-Boyer, 1976, se situe 
dans une perspective plutôt intertextuelle et psychologique. 
179· G. Genette, I982, p. 7· Rappelons ici l'excellent ouvrage 
d'Antoine Compagnon, La seconde Main ou le travail de la 
citation, 1979, sur lequel se greffe Palimpsestes. 
ISO. Ibid., p. 11-14. Pour la lecture productrice, voir aussi 
Michael Riffaterre, 1979, notamment les chapitres 13 et ΐΊ 
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sur l'écriture surréaliste, et Umberto Eco, 1979. 
181. Lucien Dällenbach, 1980-a, p. 24-25, sur le Voyeur de Robbe-
Grillet. Dans cet article, l'auteur précise la perspective 
ouverte par son Récit spéculaire de 1977· Mises à part celles 
de l'Ecole de Constance et des sociologues de la littérature, 
les innombrables études sur la réception (Charles, Genette, 
Riffaterre, Eco, Culler, Prince, etc.) traitent toutes, plus 
ou m o m s , de la manière dont l'écriture se fonde sur la lec-
ture préalable et des procédés par lesquels le texte s'adresse 
au lecteur afin d'orienter la lecture, ce qui, en France a 
esquissé deux directions théoriques: celle qui s'attache à 
1'intertextualité et à la transtextualité, et celle qui 
observe la réflexivité, la mise en abyme et le métalangage, 
donc la programmation de la lecture en cours et à venir. 
182. Ne nous perdons pas dans le labyrinthe terminologique des 
lecteurs empirique, réel, idéal, virtuel, compétent, im- ou 
explicite, du narrataire , de 1'archilecteur, etc. En dépit 
de quelques inconvénients dus à la complexité du discours 
en question, nous nous tiendrons à peu près à la nomencla-
ture proposée dans notre première partie (III, 1); dans quel-
ques cas difficiles, nous préciserons les types de lecteurs, 
de préférence en reprenant la terminologie de Didier Coste, 
I98O, qui accorde une attention particulière au lecteur con-
tenu dans le texte littéraire. 
183. "La belle captive II" de I967 aux pages 54-55 et "La belle 
captive I" de 1931, figurant dans le catalogue de la Rétro-
spective Magntte , Bruxelles, 1978, et Paris, 1979, numéro 
104. "La condition humaine II" de 1935 (p- 129) est presque 
identique à ces deux tableaux. Notons que, dans le cadre du 
"déjà dit", le titre du livre pourrait encore renvoyer à l'ode 
"La jeune captive" d'André Chenier, de 1794, pleine de clichés 
et de grâces surannées", et que Robbe-Gnllet l'a donné aussi 
à son film de 1983. Pour le fonctionnement du titre intertex-
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tuel, voir Leo Η. Hoek, 198O, p. I83-199. 
l8k. Cf· par exemple, en peinture, la complication de la perspec­
tive chez de Chirico, dont Robbe-Grillet est très proche, et, 
en littérature, le portrait de Reixach dans la Route d^ Flan-
dres (i960) et le dessin dans les Géorgiques (I98I) de Claude 
Simon qui réussit à"décrire" des tableaux inexistants pour 
s'approprier les "figures" propres à la peinture. Michel 
Butor a traité de ce phénomène dans son livre peu connu 
de 196Ί. 
185. Cf. les trois sens proposés par J.-P. Vidal, 1978, p. 218-219· 
186. Cf. Umberto Eco, 1979, la partie "How to produce texts by 
reading them" (p. 3s·) et le chapitre 8, "Lector in Fabula" 
où l'auteur analyse l'activité du lecteur-producteur et les 
changements d'identité dans Un Drame bien parisien d'Alphonse 
Allais. 
187. Gilles Deleuze parle, pour la peinture, d'une "catastrophe 
optique" ce qui correspond assez bien à l'effondrement des 
coordonnées linguistiques en littérature. Rappelons que Jean 
Baudrillard décrit ces effets d'implosion dans les chapitres 
"L'implosion du sens dans les media" et "L'effet Beaubourg" 
de son livre de I981. 
188. Cité par Vareille, I981, p. 17O. 
189. Lors d'un colloque à Cerisy en 1982, l'auteur a affirmé qu'il 
ne faut surtout pas prendre ses écrits théoriques comme une 
clef pour ses romans et qu'ils ne sont pas faits "pour faire 
lire juste". Rappelons que Michel Charles, 1977, p. 85, 
dit très justement, en parlant de Robbe-Grillet, que la mar-
que du "génie", c'est "l'avance de (sa) pratique sur toute 
théorie - y compris la (sienne)". 
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Si les romans de Robbe-Grillet contiennent tous les mêmes 
réseaux iconiques et thématiques, chacun d'eux se distingue 
par une contrainte formelle différente, d'ordre esthétique 
(cf. Ph. Sollers , "Le roman et l'expérience des limites" in 
1968, p. 237-238). C'est le propre du roman expérimental. 
Comme Calvino compose un roman selon les règles compliquées 
d'un jeu de cartes, Claude Ollier construit la Mise en scène 
(1958) sur un "jeu d'enfant" complexe de 17 cases, et Mon 
Double à Malacca (1982) sur un "jeu de galets" où l'essentiel 
est "le choix des pierres"; Georges Perec fonde la Dispari-
tion (1969) sur l'omission de la lettre e_ et les recherches 
expérimentales d'OULIPO s'inscrivent toutes sous le signe 
de la contrainte. Considérant chaque oeuvre comme un "exercice 
Robbe-Grillet, lui aussi, se soumet à des règles très strictes 
qui gouvernent sa technique: l'effacement du narrateur (la 
Jalousie, 1957) ou de la scène centrale (les Gommes, 1953 ι et 
le Voyeur, 1955), l'organisation sérielle à la Stockhausen, 
la progression scolaire dans l'emploi des temps grammaticaux 
(Djinn, 1982), le noeud moebien (le 8,étudié par Alain Gou-
let, 1982), etc. Dans la Belle Captive, c'est la contrainte 
par l'image qui pose le problème de la narrativisation du 
non-narratif et celui du double circuit de la communication. 
La contrainte volontaire, à caractère expérimental, forme de 
jeu qui ritualise l'acte d'écriture, mène à une systémati-
sation, à une radicalisation du processus de la création dont 
le résultat, véritable artefact, constitue une performance. 
Titre de l'étude de Claudette Oriol-Boyer, 1976. 
C'est ce que C. Oriol-Boyer, p. 135, appelle "assumer la 
préhistoire de son propre discours au moment où celle-ci 
lui devient contemporaine". 
Selon Jean-Claude Vareille, I98I, p. 145-1Ί6, ce lieu pourrait 
renvoyer à la chambre d'enfant, aux rideaux rouges, et à l'ex-
périence carcérale de l'auteur en Allemagne et en Bulgarie. 
La fréquence des murs des cellules s'explique sans doute aussi 
par le souvenir de Kafka et de 1'Etranger (selon Robbe-Grillet 
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à Cerisy en I982). 
Olivier René Veillon, 1978, p. kk. 
Dans Djinn, cet espace sera figuré par "un trou rouge entre 
les pavés disjoints". 
Chez Marguerite Duras on trouve, à côté de cas analogues, 
la transformation de je en vous ; un je narcissique se regarde 
dans un miroir et se vouvoie dans cette phrase si curieuse: 
"Que je vous aime à me regarder" ( 1979 1 P· І^іЗ). Chez Robbe-
Grillet, la procédure de la transformation correspond tout 
à fait aux propos de Jacques Lacan sur "Le stade du miroir 
comme formateur de la fonction du Je" ( 1949), i n Ecrits II 1966 
cité par Vareille, p. 122. Dans son chapitre "La population 
des miroirs", 1978, p. :lA0-178, Jean Ricardou voit dans le 
redoublement et le dédoublement des moyens techniques par 
lesquels l'auteur obtient le mouvement continuel entre diffé-
renciation et assimilation dans la fiction qui, ainsi, 
"se dispose comme une métaphore de l'activité qui la constitue: 
l'écriture, la lecture" (cf. le chapitre "Tel Quel" sur le 
roman Personnes de J. Dubardy dans 1971)· 
On en trouve de nombreux exemples chez les Surréalistes et 
chez des auteurs contemporains comme Queneau, Simon, Ollier, 
Perec, Sarraute, Borges, Calvino, etc. Il est manifeste dans 
l'oeuvre de Robert Pinget, par exemple dans Apocryphe et 
Passacaille (cf. J. Baetens, 1982). Pour l'alternance des 
personnes grammaticales, chez Beckett, Sarraute et Duras, 
voir les remarques de Maurice Blanchot, I9691 p. 5θΊ, 557ч 
567 s· Quelques références encore à d'autres études qui, 
cependant, ne font que rarement et très indirectement appel 
à la notion du sujet d'enonciation: M. Butor, "L'usage des 
pronoms personnels dans le roman", Ι96Ί , p. 61-72; F. Jost, 
"Le Je à la recherche de son identité", 1975; G· Genette, 
1972, p. 251-254, et 1982, p. 144 s.; B. Didier, "Je et sub-
version du texte", 1982. 
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198. On voit que notre analyse de la scission du Moi s'éloigne, 
nécessairement, de celle, psychologique, de Didier Anzieu 
sur "Le discours obsessionnel dans les romans de Robbe-Gril-
let" , in Temps Modernes , 1965, repris dans 1981, p. 265-281 , 
qui explique, dans les premiers romans, "le dédoublement" et 
"1'impersonnalité" comme le résultat du "mécanisme de défense 
par l'isolement". Nous sommes plus proche de Jean-Claude 
Vareille qui met l'accent sur l'émergence d'un sujet abstrait 
devenant "le lieu d'une transformation" où les je se perdent 
(1981, p. 135-ΐΊΟ). Voir aussi Janine Chasseguet-Smirgel, 1971, 
et Anne Clancier, 1973· 
199· Cf. l'interview que Claud DuVerlie, I980, a eue avec Alain 
Robbe-Grillet et qui contient des renseignements intéressants 
sur la genèse des oeuvres composées en 1975, apogée de l'ac-
tivité transtextuelle. 
200. Michel Collot, I98O, p. 66. Cf. J.-C. Pariente, 1973, Ρ· 100, 
qui fait remarquer que chez l'enfant le je convient tour à 
tour à tous les émetteure de messages. 
201. Les silences et les vides chez Robbe-Grillet sont le plus 
souvent associés au labyrinthique et à l'événementiel; on 
en trouvera des commentaires dans 0. Bernai, 196Ί, J. Ricar-
dou, 1967, Ρ· 182 s., J.-C. Vareille, 198I, p. 119 et 172, et 
A. Goulet, 1982. 
202. Robbe-Grillet, cité par Jean-Pierre Faye et Jacqueline Piatier, 
1975, Ρ· 8Ί. Ces "masses mouvantes" ne doivent cependant pas 
trop se manifester. C'est le reproche que faisait l'auteur, 
au Colloque Albert Camus à Censy en 1982 , à la Chute qu'il 
qualifiait de "désastre" par rapport à l'Etranger : le mot de 
l'écrit ne doit pas faire de concessions à la "parole par-
lante"] 
203. Nathalie Sarraute , I98O, p. 96-97· L'emploi du neutre £a est 
une réduction qui met en "valeur" le réfèrent obscur, comme 
l'emploi des guillemets, des parenthèses et des italiques, 
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caractéristique pour les Surréalistes; cf. M. Blanchot, 1969 ι 
p. 4^8-449. 
20^. Propos recueillis par Jean Brochier, 1975) P· 86. Ces atta­
ques viennent surtout du côté d'un certain féminisme qui 
saisit mal le fonctionnement des thèmes erotiques et sadiques 
en littérature. 
205· Pour le fonctionnement du cliché chez Robbe-Gnllet , voir 
les remarques de D. Anzieu, I98I, p. 3^0 s. , et, pour la Belle 
Captive, "Le titre-cliché surréaliste", dans l'ouvrage de 
R. Amossy et E. Rosen, 1982, p. 126-137. 
206. Bruce Mornssette, 19751 p· 255· Parallèlement, on pourrait 
parler, pour Magritte, d'une "peinture citationnelle": il 
aimait peindre ce qu'il lisait, son héros favori Fantomas et 
les scènes de meurtres qu'il préférait dans les romans poli-
ciers. 
207. Jean Ricardou parle ici d'auto-intertextualité. Une autre 
forme, vraiment extrême, de l'exploitation systématique de la 
citation se trouve dans le curieux "roman-citations" de Yak 
Rivais, Les Demoiselles d'A., 1979) qui se compose exclusive-
ment de 75O citations prises dans Ίθ8 auteurs! 
208. Jean-Claude Vareille, I98I, p. 127-128, touche à cet aspect 
en parlant de "la naissance têtue du désir" dans le cadre de 
la psychologie (lutte entre Eros et Thanatos, entre Sisyphe 
et Phénix). 
209. Jacques Lacan, "La métaphore du sujet", in I966, p. 892. Cf. 
"La communication intersubjective", m Séminaire, I, p. 125 s., 
et François Flahault, I978 , p. Ι5Ί s. 
210. Cf. Michael Sprinker, "Fictions of the Self: The End of 
Autobiography", in James Olney ed., 198O, p. 32Ι-3Ί2. 
211. Jean-Claude Vareille explique le ludique par la distance que 
prend le sujet vis-à-vis de son rêve et fait remarquer que cet 
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éloignement par le jeu, l'humour et l'ironie est une preuve 
de la force obsessionnelle qui habite l'auteur (I98I, p. 52-
55, Ю З , 127, 1^2, I57-I6O) et dont l'expression prend une 
forme de théâtralité (p. 135). Didier Anzieu, t98l , p. 256-281 , 
est beaucoup m o m s sensible au ludique, mais son étude, malgré 
les reproches qu'on lui a faits, présente l'avantage de mettre 
en lumière la position difficile du lecteur, placé devant un 
récit perverti, et la part importante de 1'mtersubjectivité 
dans l'écriture objectiviste. Notons qu'une comparaison entre 
le phénomène de l'identité multiple en littérature et celui 
dans la réalité est toujours grotesque: jeu dans la fiction, 
il est tragique dans le réel. Impossible d'associer le cas 
du Docteur Jekyll et de Mister Hyde à ce cas extrême du cri-
minel américain dont le corps était habité par 2Ί identités 
véritablement différentes (cf. Daniel Keyes, I982). 
On sait que l'emploi des prénoms a fait l'objet de nombreuses 
remarques de la part de l'auteur lui-même et de celle de ses 
commentateurs. Quant aux derniers, notons les études de Jean-
Pierre Vidal, "Le souverain s'avarie", in J. Ricardou et al., 
1976, 1, p. 273-333; Jacqueline Elliott, 1977; Philippe Hamon, 
1977-a, p. І^З-І^б; Patricia Fedkiw, 1978; William F. de Wert, 
1982. Parmi les études générales (G. Genette, 1976; F. Ria;o-
lot , 1977; P. Kripke, 1982, etc.), retenons l'article très 
riche de Philippe Dubois, 19771 qui étudie le nom propre dans 
une perspective proche de la nôtre. 
Nombreux sont les objets qui, chez Magntte, s'enflamment: 
une clef, un cor et un chiffon dans "L'échelle du feu" de 1939 
(p. 30) et de 1933 (p. 31), la bougie du "Chant des sirènes" 
(p. 77), le brasier du "Portrait" (p. 79), des "Fanatiques" 
(p. 33) et du "Coup d'épaule" (p. I30), la boule de lumière 
intense à la place de la tête dans "Le principe du plaisir" 
(p. 100) et la figure brûlante dans "Le maître du plaisir" (p. 
123)· Sans doute faut-il rapprocher le feu de l'effet d'implo-
sion que nous avons relevé; le feu comme source d'énergie et 
comme élément purificateur, associé au texte, est une constante 
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dans l'oeuvre de Robbe-Grillet (le vol des insectes autour de 
la lampe à pétrole dans la Jalousie, les incendies et les 
explosions dans Projet, Topologie, Souvenirs, le Voyeur, 
la "robe grillée" dans le "Jeu avec le feu", etc.). 
21Ί. Référence au célèbre complexe, bien entendu, mais aussi figu-
ration nostalgique du temps de l'imagination idéale, celle de 
1'enfant. Rappelons qu'au même moment où Robbe-Grillet (I982) 
fait guider son héros aveugle par un enfant bien loquace, 
Claude Ollier (I982) fait accompagner le sien, Lassale, d'un 
garçon muet... 
215. Pages Jk, 5^-55, 117, 123, 129 et lee très nombreux cas repro-
duits dans le Catalogue de 1978. Rappelons que d'autres procé-
dés d'encadrement et d'enchâssement produisent le même effet 
(les cadres des portes et des fenêtres, les rideaux, les 
miroirs, etc.). François Jost, 1976, p. 72, rapproche "La belle 
captive" (p. 5^-55) de "Quand l'heure sonnera" (p. 112), en 
se fondant sur l'identité des objets représentés (plage, ciel, 
ballon). Nous pensons cependant que la mise en abyme, chez le 
peintre comme chez l'auteur, pose le problème de la représen-
tation d'une manière bien plus fondamentale que l'inscription 
d'éléments iconiques répétés. 
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I N D E X A N A L Y T I Q U E 
Les chiffres renvoient aux pages où figurent les occurences les plus 
importantes des termes techniques que nous avons employés. Les chiffres 
en italiques désignent les pages auxquelles les notions sont définies 
ou exploitées sur le plan analytique. 
absence: voir silence. 
acteur (voir aussi discours des personnages). 20, 102-111, 231, 357. 
allocutaire: voir interlocuteur. 
ambiguïté (voir aussi indéterminé): 3Θ, 192, 302. 
analyse actantielle: 34 
- conversationnelle : 38 
discursive: 30-52, 341-342 
structurale: 31-38 
- sémanalyse: 38 
- pragmatique: voir pragmatique. 
aphasie: voir phatique. 
aposiopèse: 87. 
attribution/attributif: 125-127, 298. 
auteur (voir aussi instances): 102-111, 120, 142, 154-155, 200-202, 
265-266, 281, 299-301, 308, 319-321, 355. 
autobiographique· 171, 317-319, 355, 386. 
autocitation: 159-160, 313, 360, 386. 
autotextuel (discours rapporté - ) : 151-153, 178, 360, 362. 
banal/banalité: voir cliché, stéréotype, quotidien. 
bavardage : 71-73, 81, 97, 251-252, 347. 
blanc: voir silence volontaire. 
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brouillage (des embrayeurs): 122, 301, 316. 
catalyse: 50. 
citation (voir aussi discours rapporté et autocitation): 68, 105, 110, 
118, 144, 160, 246, 312-315, 386. 
cliché: 66-69, 152, 253-254, 256, 312-315, 331, 346, 360, 374, 386. 
code: 20, 31, 133, 150-151, 177, 204, 336, 359, 360. 
communication: 20-23, 138, 165, 371 
interne/externe: 33, 94, 103, 105, 108, 110, 129, 135, 
198, 218, 223. 
connecteur: 116. 
contact: voir phatique. 
contenu: 103, 359. 
contexte : 20, 42, 48, 110, 128, 136. 
contrainte: 284, 332, 383. 
conversation / discours conversationnel (voir aussi oralité): 65, 92, 
128, 137, 233, 336, 347, 350, 373. 
cri: 69-70, 316, 331, 346. 
déconstruction : 50, 119, 333. 
déictiques/embrayeurs/shifters: 21-22, 110, 113-129, 134-136, 143, 237-238, 
253, 272-273, 289-320, 347, 353-354. 
deixis (voir aussi situation): 40, 44, 59, 111-113, 131, 171-172, 177, 204. 
déplacement (textuel, contextuel): 68, 313-315, 324. 
description: 89, 175, 180. 
destinataire (voir aussi interlocuteur, lecteur, narrataire): 20, 102-111, 161. 
destinateur (voir aussi auteur): 20, 102-111. 
dialogue: 21, 118-119, 148-149, 298, 336, 358, 363, 372. 
dialogique/dialogisme: 26-28, 37-38, 44-47, 62, 102, 112, 121, 136, 148, 
150, 168-169, 172, 231, 278, 341-342, 354-355. 
diégèse/diegesis/diégétique (voir aussi niveaux narratifs): 89, 146, 157, 297. 
discours : 24-27, 30-38, 61, 119, 142, 213, 248, 301, 311, 312, 316, 340,356. 
- attributif: voir attribution 
commentatif: 59, 153-155, 174-175, 180-181, 235, 291, 296, 361 
immédiat:148, 171, 369 
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discours (suite) 
- instances du discours: voir instances 
du narrateur, des personnages: 143-147, 202-208, 231-244, 357, 358 
- personnel, non-personnel : 103, 124, 170, 356, 369 
- rapporté, transpose, narrativisé: 50, 58-59, 110, 118, 141-194, 
232-233, 357. 
dissimulation (voir aussi silence volontaire): 93, 252-259, 351, 376-377. 
écrit/écriture: voir mot. 
«nonciation/énoncé: 20-23, 25, 26, 34, 40-41, 49, 51, 53, 92, 103, 105, 108, 
120, 127, 129, 130, 131, 133, 190, 192, 206, 231, 250, 288, 329, 
337, 339, 350, 354. 
espace (del'énonciation): 277, 293-296. 
expression: 24-25, 103, 359. 
extradiégétique: voir niveaux narratifs. 
extratextuel: voir niveaux discursifs. 
focalisation: 89, 146, 191, 362-364. 
fonctions (du discours): 300-320, 359 
productrice: 20-22, 29-30 
réceptrice: 22-23 
de contrôle: 235, 248 
- informatrice, testimoniale: 244 
- phatique: voir phatique 
poétique: 120, 134, 136, 285, 356 
de régie: 150, 235, 361-363. 
- objective et communicative : 250 
- synnome: 66 
- transmettrice: 234. 
générateur: 266. 
genèse: 51, 277. 
géno-texte: 47, 108. 
genre : 149-150, 369-370. 
grotesque : 62. 
hétérodiégétique: voir niveaux narratifs. 
hiérarchie (des discours): voir instances. 
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histoire: 32-38, 61, 108-109, 119, 191, 248, 316, 340. 
homodiégétique: voir niveaux narratifs. 
hypertexte : 133, 267-268. 
hypotexte: 133, 267-268. 
imagination/imaginaire: 51, 91, 129, 137, 186, 257-259, 282-285, 290, 
303, 320. 
implicite/implication/implicitation: 92, 110-111, 120, 128, 134, 135, 
173, 235, 245, 249-250. 350-351, 375. 
implosion: 100, 282, 304, 382. 
inachevé: 88. 
incidente: 126, 276, 384. 
indéterminé (imprêc ision, incertitude): 128, 135, 188, 219, 302-303. 
indicateurs (voir aussi déictiques): 121, 125. 
Indicible (voir aussi silence involontaire): 99-100, 223-224. 
indirect (langage -, intermédiaire, médiatisé): 107, 109, 110, 113, 127, 
129, 252, 254, 277. 
insinuation: 93, 245-246. 
instances (du discours): 20, 102-111, 171, 351-352, 360 
hiérarchie des instances: 162-164, 320, 334, 363. 
insuffisance du langage: 66-70, 75, 97. 
intention/intentionnalité: 29, 66, 86-100, 230, 244-252. 
interférence (textuelle, discursive): 27, 37, 61, 112, 123, 126, 131, 144, 
146, 208, 352-353, 359. 
interlocuteur (voir aussi destinataire, narrataire, lecteur): 20-23, 102-111, 
113, 122, 128, 174, 270, 305-307. 
intersubjectivité: 22-26, 45, 75, 112, 122, 135, 259-260, 277, 317, 330, 
339, 386, 387. 
intertextualité: 27, 111, 133, 152, 160, 177, 332, 355, 360. 362, 381-382. 
intradiégétique: voir niveaux narratifs. 
intratextuel: voir niveaux discursifs. 
lecteur (voir aussi destinataire, narrataire, interlocuteur): 40, 42-43, 
102-111 (abstrait, concret, virtuel), 135-136, 154-155, 192, 
252-259, 263-286, 360, 376, 381. 
lecture: 42-43, 195-196, 255-261, 263-286 (lecture créatrice), 305-307, 
379 (lisibilité). 
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lieu commun: voir cliché. 
littéraire (discours - ) : 23, 28-29, 38, 40, 102-111, 122-129, 131, 200, 
260-261, 267, 324, 329, 371. 
logique (du discours): 244-252, 321-324, 373. 
manque : voir silence. 
Marxisme: 36-37, 354. 
message: 20, 33, 102, 107, 252. 
métadiégétique: voir niveaux narratifs. 
métadiscours (voir aussi réflexivité): 50, 90, 110, 112, 129-134, 141-166, 
167-168, 244, 266-282, 359-361. 
métagraphes: 343. 
métalangage/métalinguistique: 126, 133, 151, 356, 359, 360, 367, 372. 
métalepse: 106, 111, 148, 365. 
métaphore : 132, 366, 372, 384, 386. 
métaplasmes: 343. 
métarécit: 132, 151, 155, 157, 361. 
métatexte: 130, 358. 
mimesis: 89, 146-149. 
mise en abyme- 130, 132, 154, 366, 367. 
mode: 89, 146-147, 375. 
monologue (intérieur): 21, 118-119, 144, 148-149, 353, 357, 358, 364. 
mot: 56-60, 73-75, 197-202, 307-311, 331. 
musicalité (du discours): 189, 315-317. 
mythe : 92, 256, 263, 282, 333. 
narrataire (voir aussi destinataire, interlocuteur, lecteur): 20, 106, 
175-177, 363, 365. 
narrateur (voir aussi instances): 102-111, 119, 120, 124-145, 170-174, 
355, 363. 
narration: 32-38, 108-109, 119, 167-168 
"à la troisième personne": 119, 121, 124, 170, 355-356, 362, 364. 
narrativisé (discours): voir discours. 
narratologie: 30-38, 42-43, 132, 333, 340, 341, 374. 
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niveaux discursifs: intra-, extra-, transtextuel: 110, 257, 264, 272-274 
(voir aussi hiérarchie). 
niveaux narratifs: intra-, extra-, métadiégétique: 131, 142-147, 157, 
256-257, 359, 374 
- homo-, hétérodiégétique: 163, 296. 
niveau de surface, niveau profond: voir structure. 
nom propre: voir onomastique. 
objectiviste (discours, écriture): 73-76, 120, 121-122, 137, 149, 303, 
331, 356, 370, 387. 
onomastique: 123, 125, 320, 387 
nom propre: 116, 123, 320, 386. 
opérateurs (d'individualisation): 116, 121, 318 (voir aussi déictiques). 
oral/oralité (voir aussi parole): 39, 89, 175, 181-191, 193, 225-228, 
237-238, 250-260, 283, 315-317, 331, 333, 342-344, 347. 
ouvert (discours): 135, 285. 
paralittérature: 64-66, 346. 
paratexte (voir aussi métatexte): 130, 270-271. 
parole (voir aussi oralité): 24-26, 53-56, 71-73, 146, 197-206, 251, 
298, 331, 337. 
phatique (fonction): 20, 48, 71, 96, 137, 189, 192, 199, 202-203, 214-218, 
237, 251, 280-281, 297, 346-347, 356, 365, 366, 369. 
phéno-texte: 47, 108. 
poétique (la): 30, 42 
de l'ënonciation: 136, 329, 332 
- fonction poétique: voir fonction. 
polysémie: voir ambiguïté. 
ponctuation (les deux points, les guillemets, les parenthèses, les points 
de suspension, etc.): 87, 98, 116, 126, 143, 151, 160, 177, 
312, 346, 360. 
position (du sujet): 46, 107, 112, 354 (voir aussi situation). 
pragmatique: 24-25, 39-42, 44-45, 54, 77, 102, 117, 123, 228, 332, 333, 
341, 374. 
présupposition/présupposé : 50, 93, 134, 135, 245, 350-351, 375, 376. 
principe de coopération: 245, 350, 376. 
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production: von fonction. 
progression/régression: 75, 98, 287-326. 
quotidien (le): 64-66, 252-259, 282, 331, 376, 378-379. 
rapporté: voir discours. 
réalisation (du sujet): 122, 330-331. 
réception (voir aussi fonction et lecteur): 29, 91, 235, 269, 304, 381. 
récit: 26, 32-38, 106, 108-109, 119, 248, 301, 311, 340, 361, 369 
- d'événements : 144-146 
- de paroles. 144-146. 
reconstitution (discours reconstitutif): 181-191, 366. 
référence/référentiation (voir aussi deixis): 20, 129, 198. 
réflexlvité (spéculante): 90, 110, 129-134, 177-178, 281, 361, 365-367 
discours rapporté réflexif: 155-156, 178-179, 266. 
registre (voir aussi code): 267, 370. 
régression voir progression. 
rhétorique: 25, 30, 34, 43, 339, 376. 
rire: 69-70, 318, 331, 346. 
sémantique: 25, 30, 37, 39, 43. 
sëmiotique: 30, 34-35 (structurale), 43-44, 267, 290, 332, 340, 343, 374. 
sens: 21, 27, 109, 136, 146, 154, 192, 322, 330. 
silence: 22, 29, 76-79 (définition), 79-85 (silence discursif), 86-100 
(volontaire, involontaire), 128, 165, 196, 209-224, 242, 255, 
287-326, 331, 336, 348-349, 351, 368, 371-372, 385. 
simulation: 65, 93, 248, 252-259, 351, 360, 376. 
situation (voir aussi deixis): 20-23, 59, 78, 111, 113, 122-123, 186, 189, 
204, 210, 278, 314, 322, 371. 
skaz: 60-64, 209, 257, 313, 331, 344-345, 370. 
soliloque: 21, 118, 148. 
sous-entendu: 93, 245, 350-351, 375. 
spéculanté/spéculaire• voir réflexlvité. 
speech act· voir pragmatique. 
stéréotype: 66-69, 245-246, 253-254. 
structuralisme. 31-38, 128, 136, 333. 
structures d'appel: 76, 91, 237. 
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structure de surface, structure profonde (niveau de 1'ënonciation): 101, 
105, 123, 127, 133, 304-305, 333, 336. 
styles direct, indirect, indirect libre (voir aussi discours rapporté et 
monologue intérieur): 50, 104, 118-120, 126, 144-147, 334, 
357, 358. 
stylistique: 43, 133, 334. 
subjectivité: 21, 26, 36, 45, 75, 121, 136, 175, 260, 303, 329, 353. 
subjectiviste (discours, écriture): 71-73, 121-122, 137, 205, 331, 370. 
sui-référentiel: 75, 114, 117. 
sujet (d'énonciation): 20-23, 28, 29, 32, 41, 51, 54, 71-73, 75, 107, 108, 
112-113, 120, 121, 126, 127, 129, 138, 134-137, 143, 154-155, 
158, 161-162, 164, 171, 193, 259, 285-326, 329, 355, 363. 
synnome: voir fonction. 
temps (de 1'ënonciation): 89, 277-278, 290-293, 348. 
texte: 21, 27-30, 31, 32, 39-40, 108-109, 141-145, 255, 322. 
titre: 130, 179, 246, 270, 381, 386. 
transesthétique : 264, 268. 
transgénérique : voir transesthétique. 
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I 
S A M E N V A T T I N G 
In deze studie wordt gepleit voor een poetica die de literaire tekst 
allereerst beschouwt als het resultaat van een taaldaad. Communicatie is 
een activiteit vein producerende en recipierende instanties. De literaire 
romantekst is een indirecte communicatievorm waarbij de interne communi-
catie, die zich afspeelt binnen het fictionele universum van het verhaal, 
in haar geheel is gefundeerd op een externe communicatie waarin een subject 
in dialoog wenst te komen met een object, de virtuele lezer. 
De literaire tekstcommunicatie berust aldus op een dubbel niveau, het 
"zichtbare" van het talige énoncé en het "onzichtbare" , transcendente, 
van de énonciation. Ofschoon de schrijver zichzelf als persoon uitsluit 
uit zijn verhaal laat zijn locutionaire activiteit in de tekst sporen na 
die verwijzen naar zijn aanwezigheid als producerende instantie. Bij het 
lezen wordt deze verborgen "spreekinstantie" voelbaar als subject, als een 
positie in de tekst en als een effect van de tekst. Dit subject bepaalt 
in belangrijke mate de betekenis die de lezer geeft aan het geschrevene. 
De vorm van een tekst wordt niet alleen bepaald door de subjectieve 
relatie tussen het subject en zijn uiting, het énoncé, maar ook door de 
intersubjectieve verhouding die het subject verbindt met de lezer. In deze 
zin zijn productie en receptie onlosmakelijk met elkaar vervlochten en vor-
men zij een interactie van dialogische aard. Lezen en schrijven zijn een 
talige praxis, een "beleven" door middel van taal, een ervaring die niet 
alleen onderhevig is aan de situatie waarin de betrokken instanties verkeren, 
maar die ook deze situatie beïnvloedt. 
In het eerste deel van dit boek wordt de problematiek van het tekstuele 
subject toegelicht aan de hand van een overzicht van bestaande theorieën 
en methoden. 
In hoofdstuk I worden de betekenissen uiteengezet van de voornaamste 
begrippen die in het kader van de communicatietheorie worden gebruikt: 
énonciation, énoncé, discours, parole en texte. Vervolgens wordt de his-
torische evolutie ervan gedurende de laatste decennia nagegaan, met name 
in de discursieve analyse die zich, steunend op linguïstische verworven-
heden, bezig houdt met literaire teksten, zoals de structurele analyse, de 
narratologie en de semiotiek, waarvan de methoden vrijwel uitsluitend gericht 
II 
waren op het verklaren van het narratieve énoncé-niveau. Onder invloed 
van het formalistisch dialogisme (Bakhtine, Kristeva), van sommige taal-
filosofieën die de subjectiviteit in de taaluiting benadrukken (Benveniste, 
Bühler) en vooral van de moderne pragmatiek (Austin, Searle) begint men 
de laatste tijd meer aandacht te besteden aan het niveau van de énoncia-
tion, aan het productieproces van het literaire discours en aan de rol van 
het subject in het functioneren ervan. 
In het tweede hoofdstuk worden bovengenoemde begrippen gedefinieerd 
in de zin waarin zij in dit boek worden gehanteerd. Hierbij wordt uitgegaan 
van drie basisconcepten die essentiële aspecten van het discours betreffen: 
ten eerste, het begrip parole dat de individuele taaldaad aanduidt, zowel 
wat betreft de aan de uiting voorafgaande activiteit als de transformatie 
van taal in discours; ten tweede, het concept mot dat de memifestatie aan-
geeft welke uit die taaldaad voortkomt; ten derde, de silence, de stilte 
of het zwijgen, een begrip dat wordt gehanteerd in de zin van een specifieke 
taaldaad die in bepaalde situaties niet tot realisering in de vorm van een 
gesproken of geschreven woord leidt. 
Wanneer men parole verbindt met het mondelinge en mot met het schrif-
telijke taalgebruik, kan men het laatste als een substituut van het eerste 
opvatten. De tegenstelling tussen de twee tekensystemen, dat van hoorbare 
fonemen en dat van zichtbare grafemen die, in zekere zin, in de literaire 
tekst worden samengevoegd, brengt diverse fenomenen aan het licht die alle 
hun verklaring vinden in de aanwezigheid van een achterliggende spreekin-
stantie: de skaz of vermenging van taalregisters, het triviale taalgebruik, 
de cliché-behandeling, de schreeuw en de lach. Dergelijke verschijnselen 
geven in het algemeen uiting aan de relatie die schrijvers onderhouden 
met de oraliteit: het subjectivistisch discours, geconfronteerd met de 
onvolmaaktheid van het schrift, bootst zoveel mogelijk het mondelinge na 
(versterking van de fatische functie van de taal, imitatie van de spreek-
taal, aandacht voor sonoriteit, enz.); het objectivistisch discours daaren-
tegen, dat zich gesteld ziet tegenover de gebrekkigheid van het gesproken 
woord, zoekt zijn heil in het uitbuiten van de specifieke eigenschappen van 
het schrift (aandacht voor organisatie en visuele elementen, desindividua-
lisering, "écriture blanche", enz.). Beide tendensen vinden hun oorsprong 
in het tekort van de taal, dat zo sterk ervaren kan worden dat het leidt 
tot silence. 
Ill 
Dit zwijgen wordt in deze studie beschouwd als een fundamenteel aspect 
van het talige handelen, als het begin en het einde van elke uiting. Nauwe-
lijks bestudeerd in de letterkunde (behalve als Leerstellen of Unbestimmt-
heitsstellen) , wordt het hier gedefinieerd als een discursieve operatie, 
als een enonciatieve daad in absentia. De functies van de silence in het 
subjectivistische en objectivistisch discours worden nagegaan en een eerste 
aanzet tot een typologie wordt voorgesteld door de silence in verband te 
brengen met de intentie van het subject (het opzettelijke zwijgen van het 
"niet willen zeggen" en het onopzettelijke van het "niet kunnen zeggen"). 
Hoofdstuk III is gewijd aan de methodologische problemen waarvoor de 
discursieve analyse zich gesteld ziet bij het operationeel maken van deze 
theoretische concepten. 
Teneinde achter de oppervlaktestructuur van het énoncé de dieptestruc-
tuur van de énonciation te ontdekken, die haar ware dimensie aan de tekst-
communicatie verleent, wordt uitgegaan van modellen die de instanties van 
de literaire communicatie trachten weer te geven (Tamir, Kristeva, Schmid, 
Lintvelt) en die met name de positie van de buiten het fictionele universum 
functionerende instanties verduidelijken. Deze impliciete, abstracte en 
concrete instanties zijn ieder gebonden aan hun eigen specifieke situatie 
(de deixis), waarnaar bepaalde tekstelementen verwijzen (de shifters, de 
deictica.de sui-referentiele verwijzingen). 
Deze shifters worden niet alleen onderzocht op hun referentiele waarde 
(Jakobson, Ducrot, Banfield) maar ook op de rol die zij spelen op het gebied 
van de intersubjectiviteit en van de individualiserende interactie (Benve-
niste, Pariente, Flahault, Jacques). Tevens wordt het nut benadrukt dat de 
bestudering van bepaalde, door de deictica gestuurde wijzen van tekstrappor-
tage kan opleveren bij het zoeken naar het onderliggende énonciation-niveau: 
de directe, indirecte en indirect vrije rede, de attributie, de hiërarchie 
van de spreekinstanties, enz. 
Tenslotte wordt ook de indirecte referentie behandeld die in het literaire 
werk verscholen ligt· enerzijds de metalinguïstische elementen (metataal, 
metadiscours) en de reflexiviteit (spiegeleffecten, mise en abyme), waardoor 
de tekst een relatie onderhoudt met zichzelf; anderzijds de intertekstuali-
teit en de transtekstualiteit, die een verband leggen tussen een gegeven 
tekst en andere teksten of kunstuitingen. 
IV 
De bestudering van instanties, deictica, metalinguïstische en intertekstu-
ele elementen stelt de lezer in staat op systematische wijze het tweeledig 
karakter van de literaire taal aan te tonen en de verhouding vast te stel-
len tussen verhaal en discours, tussen het getoonde énoncé en de verhulde 
recipierende en producerende activiteit die, als latente kracht achter de 
woorden, aan de fictionaliteit haar ware "betekenis" geeft. 
Het tweede deel bevat een aantal analyses, waarin de voorgestelde poetica 
op haar bruikbaarheid wordt getoetst. 
Het eerste hoofdstuk toont de metadiscursieve waarde aan van de directe 
rede in romanteksten. Het dialogisch netwerk van de interne vertelmveau's 
berust op een hierarchische opbouw die in zijn totaliteit verwijst naar een 
dominerend extern subject. Dit is zelfs het geval in het puur objectivistisch 
discours van een werk als La Jalousie van Robbe-Gnllet waarin, ondanks de 
systematische versluiering van de spreekinstantie, het niveau van de énon-
ciation aantoonbaar is (hoofdstuk II). Uit de analyse van L'Etranger van 
Camus blijkt dat het in acht nemen van dit transcendente niveau kan leiden 
tot een nieuwe interpretatie van een klassieke tekst: de studie van de pro-
blematische interlocutie, van de uitingsmoeiiykheden van het getransponeerde 
subject en van de fatische functie van het discours brengt de fundamentele 
rol aan het licht van de silence die resulteert in een bijzondere "taal", 
die van het geweld (hoofdstuk III). 
In hoofdstuk IV is het verschijnsel van de roddel tot onderwerp gekozen 
om te laten zien hoe bepaalde discursieve vormen functioneren in mondeling 
en schriftelijk taalgebruik en, in het laatste geval, m triviale (roddel-
pers) en literaire uitingen (Proust). Ook hier kan slechts via het niveau 
van de énonciation de tekstintentie worden achterhaald, die bepalend is voor 
de betekenis van dit bijzondere discours. Tevens toont deze studie dat de 
voorgestelde theorie en methode ook toepasbaar zijn op niet-literaire teksten. 
De twee laatste hoofdstukken hebben tot doel de opvatting van lezen en 
schrijven te ontdekken en te definieren die gehuldigd wordt door de Nouveaux 
Romanciers. Ala analyse-object is hier gekozen voor La Belle Captive van 
Alain Robbe-Gnllet en René Magritte, een "pluridisciplinair" werk dat op 
uitzonderlijke wijze de activiteiten onthult die op het énonciation-mveau 
plaatsvinden, zowel die van het recipierende subject, dat zijn eigen lees-
modus ten voorbeeld stelt aan de lezer van het boek (hoofdstuk V), als die 
ν 
van het producerende subject, dat in detail de genese van de artistieke 
tekst weergeeft en ons leert hoe allerlei onsamenhangende tekens buiten 
ons door middel van de verbeelding kunnen worden geordend in een aanvaard­
baar geheel (hoofdstuk VI). 
In de Conclusie worden suggesties gedaan voor verdere onderzoekingen, 
die in het perspectief van de énonciation-theorie kunnen leiden tot een 
beter inzicht in het functioneren van bepaalde, als "moeilijk" gekwali-
ficeerde teksten, met name die waarin het verhaal in het énoncé slechts 
een voorwendsel schijnt te zijn voor het laten horen van het parole. 
VI 
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S T E L L I R G E B 
behorende b i j F. van den Heuve l , " P a r o l e , mot , s i l e n c e . Pour une 
poét ique de l ' é n o n c l a t i o n " , Nijmegen, 1984. 
I 
Het luisteren naar analfabeten in samenlevingen vaar het taalge-
bruik nog geen onderscheid maakt tussen mondelinge en schrifte-
lijke vormen kan bijdragen tot een beter inzicht in de litera-
tuur, aangezien aldaar de poëtische functie van de taal nog niet 
is afgestoten naar een uitsluitend schriftelijk gebruik en op 
spontane wijze functioneert bij het talig handelen. 
II 
De vernieuwende rol van niet-Franse schrijvers, die zich niet in 
hun moedertaal doch in het Frans uiten - of in beide talen -, kan 
in belangrijke mate worden toegeschreven aan het feit dat deze 
auteurs vanuit hun Interculturele situatie het Frans kunnen waar-
nemen als een "langue-objet". 
Ill 
Dans la mesure où e l l e se p ropose de t r a n s m e t t r e un é v e n t u e l 
"message" , l a c o m m u n i c a t i o n l i t t é r a i r e peu t Ê t r e r a p p r o c h é e de 
l ' e m p l o i de l a p a r a b o l e q u i , é g a l e m e n t fondée sur l e l a n g a g e 
i n d i r e c t d'un d i s cou r s f l c t l o n n e l , peut î t r e cons idé rée comme une 
forme p r i m i t i v e du d i scoure romanesque. Les parabo les q u i , dans le 
nouveau Testament, cor respondent le p lus à ce d i scour s ne sont pas 
t a n t c e l l e s qui c o n s t i t u e n t des comparaisons (par exemple. Sa in t 
Mat th ieu , XII, 1-14), des a l l é g o r i e s ou des métaphores développées 
( p a r e x e m p l e , S a i n t J e a n , X, 1-16, e t XV, 1-18) que c e l l e s q u i 
p r é s e n t e n t un v é r i t a b l e r é c i t f i c t i f dont l ' I n c i p i t ne c o n t i e n t n i 
d ' é l é m e n t comparé n i d ' i n t r o d u c t i o n d é c l a r a t i v e ou a t t r i b u t i v e 
( p a r e x e m p l e . S a i n t Luc, X, 2 9 - 3 7 : Un d o c t e u r de l a Loi demanda à 
J é s u s : "Et q u i e s t mon p r o c h a i n ? " J é s u s r e p r i t : "Un homme 
descend i t de Jé rusa lem à J é r i c h o . . . " ) . 
IV 
Het is wenselijk de liturgische oorsprong te onderzoeken van de 
vier seriële blazoenen die in het Tiers Livre (1546) van François 
Rabelais voorkomen In de hoofdstukken XXVI, XXVIII en XXXVIII. 
Algemeen beschouwd als een restant van de Middeleeuwse "dits", ala 
een Imitatie van de lange opsommingen die luidkeels op de "places 
publiques" werden omgeroepen, of ala een populaire variant op een 
poetisch subgenre dat in de ISe en 16e eeuw onder Italiaanse 
invloed opgang maakte in Frankrijk, vormen deze vaak als "lita-
nies" en "kyrielles" betitelde blazoenen waarechiJnliJk ook een 
ludieke, satirische en groteske parodie op de kerkelijke lita-
nieën, met name op de volkse vormen ervan die In 1601 door Paus 
Clemens VIII zouden worden verboden. 
Cf. de t e k s t e d i t i e s van A. L e f r a n c , Μ.Α. S e h r e e c h , G. D e n e r s o n , 
enz.; de 111e r a l r - k r 1 1 l e s e s t u d i e s van J . P l a t t a r d , L. F e b v r e , C. 
L o t e , E.R. C u r t i u s , Α. G l a u s e r , M. B a k h t l n e , D. Coleman, J . P a r i s , 
e n z . ; de b l a z o e n e n - s t u d l e s van A.-M. Schmid en Ch. Klnch; de 
werken over Middeleeuwse l i t u r g i e van M. Buchberger, F. Cabrol en 
В. Lec lercq, M. V l l l e r , E. Kantorowlcz, H. R h e i n f e l d e r , E. Bishof, 
enz • 
V 
Het s u c c e s van de R u s s l e c h e r o m a n l i t e r a t u u r In F r a n k r i j k , waar 
z i j met nane door Eugène-Melchlor de Vogiié In 1886 werd g e ï n t r o -
duceerd , werd voor een groot deel bepaald door de b i j het publ iek 
levende behoefte het p o s i t i v i s t i s c h denken te doorbreken en pas te 
geheel In de s t roming van het opkomende n e o - c h r I e t l a n l s m e . Deze 
verwacht ingshor izon was de voornaamste oorzaak van de mythische 
en metafysische I n t e r p r e t a t i e s die men op het e inde van de 19e en 
In het begin van de 20e eeuw gaf van de Russische romans. 
Cf. E.-M. de Voglie, Le Roman ruase, P a r i s , P lon-Nourr l t , 1886; J . -
L. Backes , D o s t o ï e v s k i en France ( 1 8 8 0 - 1 9 3 0 ) , t h è s e p r é s e n t é e à 
l ' U n i v e r s i t é de P a r i s , 1972; M. Röhl, "Le Roman r u s s e ' de E.-M. de 
VogUé, Stockholm, Almqvlst and Wlksel l I n t e r n a t i o n a l , 1976. 
VI 
In de roman La Jalónale (1957) van Alain Robbe-Gr l l l e t s t o e l t de 
b e t e k e n i s In b e l a n g r i j k e mate op he t g e b r u i k van k l e u r e n In 
c o m b i n a t i e met l i c h t en donker (227 k l e u r t e r men, I . e . 6Ζ van de 
t e k s t , f r e k w e n t l e we lke z e l f s d i e van de m e e s t e R o m a n t i c i 
o v e r t r e f t ) . Minstens even b e l a n g r i j k a l s de t e g e n s t e l l i n g t u s s e n 
zwart (49) en wit (49), waar door c r i t i c i een w e l h a a s t e x c l u s i e v e 
nadruk op wordt gelegd, z i j n de combinat ie s van k l e u r e n , met name 
van z w a r t en r o o d / r o a a l g ( 2 1 ) , de t r a n s f o r m a t i e s d i e z i j 
ondergaan ("blanc I r r é p r o c h a b l e " -• "blanc s o u i l l é " , rood -» zwart, 
rood •* g e e l , enz . ) en de v o l g o r d e w a a r i n z i j worden g e p r e s e n -
t e e r d : een n e u t r a a l g r i j s (21) of bruin ( 1 4 ) , v e r v o l g e n s g e e l 
(15) of blauw (24), dan een cl imax In zwart—rood (21) , t e n s l o t t e 
een b e r u s t e n d groen ( 24 ) . Het obJee11 v i s t l e c h d i s c o u r e , d a t h e t 
psychologisch commentaar en het metafor i sch t a a l g e b r u i k v i l u i t -
bannen, wordt door d i t "k leurensys teem" geladen met a u b j e c t i e v e 
en a f f e c t i e v e waarden d i e de Honveau Roman in t h e o r i e z e g t t e 
w i l l e n vermijden. 
Cf. A. R o b b e - G r l l l e t , La J a l ó n a l e , P a r i s , M i n u i t , 1957; В. 
M o r r i s е е t t e , " L e c t u r e de l a J a l o u s i e " , In C r i t i q u e , XXV, 146, 
1959; M.-G. S t e l s e l , " E t u d e des c o u l e u r s dans l a J a l o u s i e " , In 
The French Review, XXXVIII, 1, 1964; J . L e e n h a r d t , Lecture 
p o l i t i q u e du roman. La J a l o u s i e d'A. R o b b e - G r l l l e t , P a r i s , Mi­
n u i t , 1973. 
VII 
Het begr ip open plekken (Unbest lmmtbeltsste l len b i j R. Ingarden, 
L e e r a t e l l e n b i j H. l e e r . Indeterminate atrncturea b i j R. Wellek 
en Α. H a r r e n , open plekken b i j F. M a a t j e ) w o r d t door de twee 
e e r s t e a u t e u r s t e n o n r e c h t e g e k o p p e l d a a n de c o n c e p t e n 
"llterarltelt" en "fictionaliteit": deze leemten en vaagheden In 
de beschrijving functioneren op vrijwel Identieke wijze In nlet-
llteralr en niet-fIctloneel taalgebruik. Het grootste nadeel van 
dit begrip Is echter dat het bij geen der auteurs wordt 
geoperationaliseerd en dus methodologisch onbruikbaar Is. De 
herkenbaarheid van open plekken als tekststructuren kan wel wor-
den vastgesteld, In zekere mate althans, wanneer men uitgaat van 
de spreeksituatie (de delmls), procedure welke tevens hun Inter-
locutlonele functies In het discours kan verduidelijken (selec-
tie, ambiguïteit, stimulering van de verbeelding, suggestie, 
dissimula tie, onmacht, enz·)· 
Cf. R. Ingarden, 1968, 1972 en 1976; W. leer, 1970, 1972 en 1976; 
R. Uellek en A. Warren, Theorie der llteratour, Amsterdam, Polak 
en van Gennep, 1974; F.C. Maatje, Llteratnurwetenachap, Utrecht, 
Oosthoek, 1974 (4e druk) en Open plekken (Inaugurale rede), 
Utrecht, Bohn, Scheltema en Holkema, 1981. 
VIII 
De k e n n i s m a k i n g met p l a a t s e n of s t r e k e n waa r de h a n d e l i n g van e e n 
g e l e z e n r o m a n z i c h a f s p e e l t v e r a n d e r t v a a k op d o o r s l a g g e v e n d e 
w i j z e de r e c e p t i e w a n n e e r d a t w e r k h e r l e z e n w o r d t . E n e r z i j d s 
b i e d t e e n d e r g e l i j k e e r v a r i n g h e t v o o r d e e l de w e r k i n g van d e 
r u i m t e l i j k e r e f e r e n t e n t e v e r s t e r k e n , met name d i e w e l k e n a a r de 
c o u l e u r l o c a l e v e r w i j z e n ( a t m o s f e e r , l i c h t , g e u r e n , k l e u r e n , 
g e b r u i k e n , e n z · ) ; a n d e r z i j d s b r e n g t z i j h e t g e v a a r me t z i c h mee 
d a t de a l d u s g e v e r i f i e e r d e г e f e г e n t l a l 1 1 e 11 v a n de r o m a n t e k s t 
a n d e r e a s p e c t e n v a n h e t l i t e r a i r e w e r k g a a t o v e r h e e r s e n , z o a l a 
d i e van de v e r b e e l d i n g en van d e s t i j l . 
I X 
BIJ het analyseren van literaire teksten dient meer dan heden 
gebruikelijk Is aandacht besteed te worden aan de punctuatie, met 
name aan de aanhalingstekens, de haakjes, de gedachtestreepjes en 
de beletseltekens, wanneer deze verwijzen naar de activiteit van 
de schrijvende Instantie. 
τ 
In tegenstelling tot de meeste Europese schilders die, tijdens 
hun verblijf In Noord-Afrlka, vanuit een koloniale visie vooral 
pittoreske scènes zochten om de tot op heden voortlevende 
behoefte van het Franse publiek aan een orlëntalle tisch exotisme 
te bevredigen (van Delacroix, Chassériau en Fromentin tot Dlnet), 
stelde Paul Klee, gedurende zijn Tuneslë-rels In 1914, onbevangen 
al zijn zintulgelijke waarnemingen in dienst van het zoeken naar 
de zin van de voor hem nieuwe tekens. Dit blijkt niet alleen uit 
zijn schilderijen maar ook uit zijn geschriften. 
Cf. F. Klee Hrsg., Tagebücher von Paul Klee, 1898-1918, Köln, Du 
Mont, 1957; J. Duvignaud, Klee en Tunisie, Par 1 s/Lausanne, 
Bibliothèque des Arts, 1980; E.-G. GUse Hrsg., Die Tunlarelae 
Klee, Маске, Moilllet, Stuttgart, Gerd Hatje, 1982. 
XI 
De " g e b l e e k t e " v lekken d i e men In N o o r d - A f r l k a a a n t r e f t op 
handgeweven t a p i j t e n en k l e d i n g s t u k k e n worden v e e l a l door 
Europeanen ten onrechte u i t g e l e g d a l s "fouten" d ie na v o l t o o i i n g 
van het werk expres zouden worden aangebracht om aan t e tonen dat 
a l l e e n God to t volmaaktheid In s t a a t l a . In w e r k e l i j k h e i d dienen 
deze vlekken e r toe een c o n t r a s t i e f e f f e c t te acheppen van zu ive r 
e s t h e t i s c h e a a r d : de l i c h t g e l e v l e k I s een d e c o r a t i e f o rnament 
dat de ach te rg rondk leu r , mees ta l zwart of oke r - rood , v e r s t e r k t en 
doet " sp reken* . Vandaar d a t een e e n k l e u r l g w e e f s e l zonder deze 
vlekken door vrouwen "doof" (atrae) genoemd wordt · 
Voorbeelden In C o l l e c t i f , Lea Coatamea tradt lonnela f t a l n l n a en 
T u n i s i e , Tunis , H.T.E., 1978; voor k l e u r p e r c e p t l e , M.E. Chevreul , 
De la Lol do c o n t r a e t e s i m u l t a n é dea c o a l e a r a . F a r l a , P l t o l s -
L e v r a u l t , 1838, r é é d . 1969, en A. Bouhd lba , "Les Arabea e t l a 
cou leur" . In Cablera de la Méditerranée, 2 0 - 2 1 , 1980, p. 63-80. 
XII 
Het I s w e n s e l i j k door m i d d e l van een d i s c u r s i e v e a n a l y s e J u r i -
d i s c h e v e r s l a g e n t e o n d e r z o e k e n d i e b e t r e k k i n g hebben op t egen 
roddelbladen gevoerde p rocessen . Een d e r g e l i j k onderzoek zou n i e t 
a l l e e n van nut z i jn voor he t bevorderen van de pragmat iek , d ie er 
een u i t s t e k e n d e m p i r i s c h o b j e c t in zou v i n d e n , maar ook voor de 
s o c l o - l l n g u l s t l e k die er het func t ioneren van de t a a l ten aanzien 
van de l a n d e l i j k e g e r e c h t e l i j k e normen In zou kunnen nagaan. 
XIII 
Ten behoeve van patiënten die vegens ablatio retina· gedurende 
lange tijd onbewegelijk met hun hoofd op één zijde moeten liggen 
dient men kussens te vervaardigen die het betreffende oor een 
vrije ruimte geven. 


